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S eit Passavant (Kunstblatt, 1841, Nr. 13) wird Jan van Scorel, 
der von van Mander so hoch gepriesene holländische Maler, 
unter die italienisierenden Manieristen des 16. Jahrhunderts gerechnet. 
Passavant ist eben von einem im Stadthause zu Utrecht, jetzt im 
Museum Kunstliefde ebendaselbst befindlichen Madonnenbilde, wel- 
ches er als echt und beglaubigt annahm, ausgegangen. Prof. Carl 
Justi hat dazu noch (Jahrb. d. pr. K. II, 1881, S. 193 — 214) eine 
von Passavant und Dir. Waagen als unecht bezeichnete Kreuzigung 
des Bonner Stadtmuseums, bezeichnet „Schoorle 1530“, ohne weitere 
Begründung hinzugerechnet und hiernach Scorel sogar zu einem 
„verzerrten Manieristen“ gestempelt. 

Mittlererweile tauchte im Jahre 1878 ein Altarwerk, ein Flügel- 
bild «aus Obe rvel lach in Kärnten, auf, welches nach Wien zur 
Restauration gesendet worden war und die echte Bezeichnung 
Scorels mit der Jahreszahl 1520 trägt. Dieses Werk zeigt uns 
aber den Meister von jeder italienisierenden Manier voll- 
ständig unberührt, einen echten Niederländer. Daraufhin 
trat Dr. Alfred von Wurzbach in seinem Aufsatze: „Zur Reha- 
bilitirung Jan Schoreels" in der Zeitschrift f. b. K. , 1882 mit der 
Behauptung auf, dass der von den Boisserees am Anfang dieses Jahr- 
hunderts Scorel getaufte, seit Passavant namenlose, angeblich Köl- 
nische „Meister vom Tode Mariae" identisch wäre mit Scorel, und 
sein Werk sei das Jugendwerk Scorels, bevor dieser in Italien 
Manierist geworden war. 

To man, Jan van Scorel. I 
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In meiner im Feber 1888*) erschienenen Broschüre: „Jan van 
Scorel und die Geheimnisse der Stylkritik“ glaube ich dementgegen 
nachgewiesen zu haben, dass die beiden Ausgangspunkte Passavants 
und Justis als Werke Scorels gar nicht beglaubigt, ja geradezu 
unterschoben seien; dass das von Dr. Scheibler und Dir. Bode dem 
Aufsatze Justis angeschlossene angebliche Werk des Manieristen 
Scorel sonach jeder Grundlage entbehre und vielmehr der Schule 
Orleys zuzuweisen sei, und stellte die weitere Behauptung auf, dass 
das Werk des Meisters vom Tode Mariae, welches bis heute nahezu 
80 Tafeln umfasst, zum Teil vor 1520, zum Teil nach der Rück- 
kehr des Meisters aus Italien im Jahre 1524 falle und von der 
Hand Scorels herrühre, der überhaupt mit Unrecht unter die 
italienisierenden Manieristen gezählt worden wäre. 

Um den positiven Beweis dieser Hypothese durchzuftihren, 
war es nötig, das inzwischen an seiner alten Stelle in der Pfarr- 
kirche von Obervellach aufgestellte, einzige zweifellos echte Werk 
Scorels selbst an Ort und Stelle zu prüfen. So habe ich denn im 
verwichenen Sommer die Pilgerreise über die hohen Tauern auf 
demselben Wege, den einst Scorel eingeschlagen haben mag, nach 
Obervellach unternommen, wo Scorels Werk nun seit nahezu 370 
Jahren einen Seitenaltar der alten gotischen Kirche des im reizen- 
den Möllthale gelegenen Fleckens ziert. Die Resultate dieser Prü- 
fung und meiner weiteren Studien habe ich in diesem Aufsatze 
niedergelegt, welchen ich dem sachverständigen Leserkreise zur 
unbefangenen Beurteilung vorlege. 

Auf die Beschreibung dieses kunstgeschichtlich so hochwich- 
tigen, nach, einem Stich und guten photographischen Reproduktionen 
hinlänglich bekannten Werkes kann ich hier wohl verzichten; ich 
w'ill nur nach Wurzbach wiederholen, dass der Altar aus einem 
Mittelbild, 139 cm hoch, 141 cm breit, dann aus zwei 62 cm 
breiten Flügeln besteht und auf weichem Kastanienholz gemalt ist. 
Auf der Rückseite des Mittelbildes steht (nach Wurzbacli) in deutscher 
und lateinischer Schrift „Anno diii 1520" und zwei Wappenschilde, 
von denen eins dem Patrizicrgeschlechte Lang von Wellenburg an- 

*) Prag, bei Karl Bellmann. 
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gehören soll. Leider ist es mir nicht gegönnt gewesen, die Rück- 
seite des in einem barocken Altar eingelassenen Mittelbildes zu 
untersuchen. Es möge hier nur noch erwähnt werden, dass unter 
den 17 bis auf Maria und das Kind wohl durchaus Porträtfiguren 
desselben Bildes in dem jungen Mann im Hut hinter der Madonna 
sich Scorel selbst abgebildet hat, wie dies zweifellos aas der Ver- 
gleichung mit dem Haarlemer Bildnisse hervorgeht. 

Die Malerbezeichnung auf dem Mittelbilde auf dem grossen 
Steine im Vordergründe ist in gotischer Minuskel in vier Zeilen 
geschrieben und lautet, in ihrer Fassung an Dürersche Bezeich- 
nungen erinnernd: 

Joannes Scorel hollandiny 
pictorie artis amator 
pingebat anno a virginis 
partu 

Die Worte anno a virginis partu sind nur nach hie und da erhal- 
tenen Buchstaben, doch mit Sicherheit zu erraten; die zwei ersten 
Ziffern der Jahreszahl nur in undeutlichen Spuren vorhanden.*) 

Van Mander berichtet, dass Scorel von Nürnberg, wo er einige 
Zeit bei Dürer blieb, „nach Steyer in Kärnten (nae Stiers in 
Carinthen) gezogen wäre, wo er für manche Herren arbeitete, viel 
begehrt war und bei einem Baron, einem grossen Bilderfreunde, 
wohnte, der ihm nicht allein gute Verpflegung und Lohn, sondern 
auch seine eigene Tochter zur Frau geben wollte". Diese Nach- 
richt passt auf die Stadt Steyer, den Hauptort des zu Oberöster- 



*) Das Obcrvellachcr Bild scheint zwar bis auf die erwähnte Stelle ziemlich 
gut erhalten zu sein, man kann aber nicht erraten, wieviel daran vom Restaurator 
gemacht worden ist, weil es jetzt fleckig, unrein und stellenweise trübe aussieht. 
Auch versicherten mir sowohl der Dechant als der Messner mit Bedauern, dass das 
Bild seit der Restauration immer „dunkler und fleckiger geworden sei“, während 
es vordem „klar und schön in den Farben“ gewesen wäre. Das Schicksal des Ober- 
vellacher Altars enthält einen lauten Mahnruf au die berufenen Autoritäten, dafür 
zu sorgen, dass Kunstwerke von einer so eminenten Bedeutung für die Kunstgeschichte 
nicht in Kirchen, wo eine bescheidene Kopie dieselben Dienste leistet, verderben, 
sondern in öffentlichen Museen unter den Schutz gewissenhafter Kustoden und die 
Kontrolle des kunstliebenden Publikums gestellt werden. 
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reich gehörenden Kreises, wo auch die Gelegenheit, „für manche 
Herren“ zu arbeiten, gegeben war. Nun liegt aber die Stadt Steyer 
nicht in Kärnten, wie van Mander sagt. Ich glaube deswegen den 
Sinn dieser Stelle eher darin zu finden, dass gesagt werden wollte, 
dass Scorel nach Steyer (Stiers = Steyer, sowie Spiers = Speyer) 
und nach Kärnten (nae Stiers en Carinthen) gezogen wäre. 

Ich halte nämlich dafür, dass der Obcrvellacher Altar in einer 
Gegend an dem südlichen Abhange der Alpen, also wahrscheinlich 
in Obervellach selbst oder dem eine halbe Stunde von Obervellach 
nordwärts liegenden alten Schlösschen Groppenstein gemalt worden 
ist Auf dem Mittelbilde ist links im Vordergründe eine Esche 
abgebildet, welche in Zeichnung, Farbe und Charakter des Stammes 
und des Laubes vollkommen den Eschen ähnelt, wie sie zerstreut 
und einsam stehend nur in dem Möllthal und den Südabhängen der 
hohen Tauern mit den buschigen, zwerg haft verkümmerten Asten 
Vorkommen, ein Wahrzeichen jener Gegenden bildend. Auch ist 
im Hintergründe des Mittelbildes eine Burg gemalt, welche mit den 
ältesten Bauteilen Groppensteins, dem viereckigen Turm, der alten 
Kapelle mit der Stirnmauer und dem kleinen Mauerfensterchen 
darin, entschieden aber mit der Lage des Groppensteiner Schlöss- 
chens Ähnlichkeit hat, welches auf einem mässigen Felsenkegel 
liegt, der gegen Nordosten einen steilen, bewachsenen Abhang hat, 
an den sich gegen Süden ein kegelförmiger Felsen vorspmng mit 
dem in das Schloss führenden und sich teilenden Wege anschliesst. 
Unterhalb des Schlösschens auf der südlichen Seite stehen noch 
heute einige Gebäude, darunter eine Mühle, wie dies ähnlich auch 
die Landschaft des Mittelbildes zeigt. Das Schlösschen scheint in 
jener Zeit (vergl. Statistik und Topographie des Herzogtums Kärnten 
von Carl Wilhelm Mayer, Klagenfurt, 1796) den Freiherrn vonKheven- 
hiller gehört zu haben, in welcher Familie der Taufname Christoph 
öfter (im J. 1540 war Christoph Khevenhiller Landeshauptmann von 
Kärnten), auch Apollonia vorkommt, welche Heiligen an den 
inneren Flügeln des Obervellacher Bildes sicher als Patrone der 
Stifter des Altars gemalt sind. Auch das Kastanienholz, worauf 
die Bilder gemalt sind, weist auf eine Gegend südlich der Alpen 
und auch das gebrauchte Farbenmedium ist dasselbe, welches der 
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einheimische Maler auf den äusseren Flügeln verwendet hat, worauf 
ich unten noch zurückkommen werde.*) 

Scorel mag also auf seinem Wege von Nürnberg nach Italien 
auf der Donau über Regensburg bis Steyer und von hier aus auf 
der ins Ennsthal führenden Strasse hinauf über Radstadt in das 
Salzachthal und auf dem alten Wege über den Mallnitzer Tauern 
nach Obervellach gekommen sein, wo er oder auf Groppenstein, 
vielleicht flir den Besitzer dieses Schlösschens, den Obervellacher 
Altar malte. 

Zur Lösung der vorliegenden Frage wollen wir zunächst die 
Entwickelung des Meisters v. T. M. in seiner Frühzeit verfolgen, 
wie sich diese in dem kleinen Tode Mariae in Köln vom J. 1515, 
in dem Flügelaltar mit der Anbetung der Könige im Rudolfinum zu 
Prag (die Reproduktion nach der Photographie wird hier am Schlüsse 
beigegeben)**) und dem kleinen F'lügelaltärchen desselben Gegenstan- 
des im Museum zu Berlin abspiegelt.***) Die Anlehnung des M. v. T. M. 
an die Werke Jan Joest's in Kalkar, wie sie sich in dem Mittel- 
bilde des Kölner Todes Mariae offenbart, ist so evident, dass man 
eine Zeitlang beide Meister sogar identifiziert hat. Erst später kam 
man zu der Überzeugung, dass hier nur eine Schulverwandtschaft 
vorliegt. (So selbst O. Eisenmann im Nachtrage zum Casseler 

*) Es wäre eine vielleicht lohnende Aufgabe eines Lokalforschers, die Besitzer 
von Groppenstein im J. 1520 und ihre Wappen sicherzustellen und mit jenen auf 
dem Obervellacher Altäre zu vergleichen. 

* Ä ) Durchgehends 70 cm hoch, die Flügel 31 cm, das Mittelbild 67 cm breit. 
Die äusseren Flügel zeigen die Gestalten grau in grau; doch mit farbiger Carnation. 

*••) Es muss mir wünschenswert erscheinen, den geneigten Leser mit meiner 
oben erwähnten Broschüre „Jan van Scorel etc.“ vertraut zu wissen, da ich mich 
hier auf einzelne Ergebnisse nur beziehen kann; ebenso muss ich bei ihm, wenn 
nicht die Kenntnis der bezogenen Bilder, so mindestens der Photographien nach 
jenen des Meisters v. T. M.: dem kl. Tode M. in Köln (Creifelds), der Frankfurter 
Pieta, der gr. Anbetung der Könige in Dresden (Braun & Komp.), dem gr. Tode 
Mariae in München (Hanfstängl), der Anbetung der Könige in Berlin (photogr. Ge- 
sellschaft), des Flügelaltars im Belvedere (Angerer), des Obervellacher Altars (ders.) 
und nach dem Flügelaltärchen von Jacob von Amsterdam (photogr. Gesellschaft) 
in Berlin voraussetzen. Bei einer flüchtigeren Lectüre mögen die hier angeschlos- 
senen Clichös des Obervellacher Altars und des Kölner Todes Mariae einige Dienste 
leisten. 
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Katalog v. J. 1888.) Nun ist bekannt geworden (van der Willigen, 
les artistes de Haarlem, 1870), dass Jan Joest in den Jahren 1509 
bis 1519 in Haarlem lebte und in letzterem Jahre daselbst gestorben 
ist; und zweifelt heute wohl kaum jemand, dass Jan Joest der Haar- 
lemer Schule angehörte, ebenso wie heute fast alle Kunstkritiker 
davon abgekommen sind, in dem M. v. T. M. einen Kölner zu sehen, 
ihn vielmehr als Niederländer anerkennen (Scorel, S. 14). Der An- 
schluss des M. v. T. M. an den Kalkarer Meister sowohl nach der 
Komposition, Nebenmotiven, einigen Typen, Landschaft und selbst 
der Farbe weist sicher auf länger andauernde Eindrücke hin, 
welche durch ein blosses „Gesehenhaben" nicht erklärt werden 
könnten. Nun müssen diese Eindrücke natürlich vor der Ent- 
stehung des Kölner Bildes vom J. 1515 (wo sie namentlich und 
nach Scheibler auch an dem Danziger Bilde vom J. 1516 [S. Woer- 
mann, Malerei, II, S. 494] ersichtlich sind) und frühestens nach 
der Fertigstellung des Kalkarer Altars im J. 1508 stattgefunden 
haben. Nachdem aber das Kölner Bild des M. v. T. M. bereits 
die erregte Bewegung der Gestalten, eine Manier zeigt, welche um 
das Jahr 1515 in den südlichen Niederlanden infolge des italienischen 
Einflusses vorkommt, muss der Meister damals schon von 
ganz anderen Künstlern beherrscht gewesen sein, was ein 
direktes Schülerverhältnis zu Jan Joest in dieser Zeit sicher aus- 
schliesst. Nehmen wir weiter die Entwickelung des Meisters im 
Kölner Bilde, welche den Kalkarer Meister weit überholt, in An- 
schlag, so werden wir dieses Schülerverhältnis um zwei bis drei 
Jahre früher endigen lassen und notwendigerweise den Aufenthalt 
des Meisters v. T. M. in Haarlem zwischen die Jahre 1509 
bis 1512 ansetzen müssen. 

Dass der M. v. T. M. holländischer Abkunft sein müsse, 
darauf weisen die Landschaften seiner zwei ersterwähnten frühen 
Werke hin: die reichen Motive, die zahlreiche kleine Staffage, die 
Trennung der l’läne und die Betonung der Luftperspektive, über- 
haupt das fleissige Eingehen auf die Natur. Die Behandlung des 
Himmels, die niederländischen Einschichten mit der Holzgalerie an 
der Stirnmauer , die Bäche und Wässer , der massige Baum- 
schlag in den Mittelgründen, die kleinen Pferdchen und andere 



Digitized by Google 



7 



Lasttiere sind charakteristische Einzelheiten der holländischen Land- 
schaften. 

Die phantastischen Kostüme der heiligen Frauengestalten, die 
reichgezierten Hauben, der muschelförmige Ohrenschmuck derselben, 
die Quasten, die mit kleinen Troddeln besetzten Säume, die manie- 
ristisch gefalteten fliegenden Gewänder und Bandschleifen, die öfters 
überhängenden Ecken der Gewänder, die häufig angewendeten 
Schillerfarben, welche den modischen Seidenstoffen entsprechen, 
sind durchaus Eigentümlichkeiten, welche wir auch bei dem Haupt 
der Leydener Schule, CornelLs Engelbrechtsen, finden, welcher sie 
wieder auf seinen Schüler Lucas von Leyden übertrug und welche 
bei Jacob von Amsterdam Vorkommen. Man vergleiche die 
Leydener Bilder Engelbrechtsens und ihre Charakteristik bei Passa- 
vant (Kunstblatt, 1841) mit den Werken der genannten Nachfolger 
und den angeführten drei Werken des M. v. T. M. Auch Dr. Scheibler 
findet (Jahrb. d. pr. K. III, S. 19), dass Jacob von Amsterdam keinen 
Zusammenhang hätte mit Geertgen van Sint Jans, Geraert David 
und Jan Joest, wohl aber mit dem um die mittlere Periode Jacobs 
bereits „vom italienischen Manierismus stark angekränkelten" Cornelis 
Engelbrechtsen. Abr. Bredius sagt gleichfalls über ihn („Meister- 
werke", S. 5): „Wir finden wenig Anklänge an flandrische Kunst, 
dagegen kennzeichnet sich Jacob Cornelisz als ein Zeit- und Stil- 
genosse des Lucas van Leyden, dessen Arbeiten ebenso wie die 
des letzteren den Einfluss des Cornelis Engelbrechts verraten und 
ein durchweg holländisches Gepräge haben." 

Wir finden aber wieder bei dem M. v. T. M. ganz spezielle 
Eigentümlichkeiten, welche er zunächst mit Jacob von Amsterdam 
gemein hat. Nehmen wir das Berliner Altärchcn dieses Meisters, 
Nr. 607 des Berliner Museums-Katalogs, das Nr. 30 in Schleissheim 
und das Votivbild Nr. 1310 im Berliner Vorrat zum Vergleiche vor, 
so finden wir dieselbe Auffassung der betenden Stifter mit den 
Rosenkränzen in den gefalteten I landen, dieselbe Ruhe in den Ge- 
stalten der Stifter und ihrer Patrone, dieselbe Stellung und Bewegung 
der Hände, z. B. den an der Rechten lehnenden Bischofsstab, die 
schützende Hand der Heiligen, welche den Kopf oder die Schulter 
des Schützlings berührt; wir finden auch das holländische Kopftuch 
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der Frauen mit den gelegentlich nach vorne gezogenen Zipfeln, 
dieselben schweren Brokatgewänder u. s. w. Auch das beim M. 
v. T. M. regelmässig vorkommende Motiv des für das Christkind 
bestimmten Körbchens mit Kirschen, der Traube oder anderer 
Süssigkeiten (vergl. Robert Stiassny im Repert. f. K. XI, S. 387 f.), 
namentlich aber das ebenso oft vorkommende, in den Busen gesteckte 
Ende des Schleiers der Madonna kommt bei Jacob von Amsterdam 
vor. Ja selbst' das für letzteren charakteristische „heraustretende, 
kleine Kinn und die abnorm grosse Entfernung der Ohren von der 
Nase“ (Scheibler, 1 . c. S. 16) können wir beim M. v. T. M. an seinem 
Prager Bilde beobachten. An den Rückseiten des Berliner Altärchens 
Meister Jacobs ist die hl. Anna mit Maria und Kind in ähnlicher 
Auffassung angebracht, wie auf der Rückseite des Prager linken 
Flügels grau in grau; auch die turbanartige Kopfbedeckung der 
hl. Anna kommt hier vor. Aber eine ganz besonders verräterische 
Eigentümlichkeit, welche auf den Handgriff eines und desselben 
Ateliers hinweist, ist der an dem Mittelbilde Jacobs in Berlin vor- 
kommende bunte, pastös in gedämpften Farben, rot, gelb, grün, 
blau und weiss behandelte ausländische Teppich, der den Vorder- 
grund gegen die untere flache Rahmenleiste abschliesst, wie dies 
an den beiden Flügelbildern des Todes Mariae in Köln (auch an 
jenem in München) der Fall ist, wo überdies ein Teil des ganz 
ähnlich gefärbten und behandelten Teppichs auf der unteren flachen 
Leiste des Rahmens aufgemalt ist. Auch auf der genannten Leiste 
des Berliner Bildes dürfte unter der modernen Vergoldung die auf- 
gemalte Fortsetzung des Teppichs vorgefunden werden.*) 

Aber auch die Malweise des Jacob Cornelisz beruht auf dem- 
selben Prinzipe: in den farbigen Tönen der Carnation, den Schatten- 
linien der Augen, Brauen, Nase und Mund, der Schattierung bei den 
Männern mit Braun, bei den Frauen mit Rot, dem Aufsetzen der 
weissen Lichter an Mund, Augenwinkeln, Nase u. s. w.; dem stark- 
blonden Haar der heil. Figuren mit den daraufgesetzten Lichtern 
in feinen, krausen Strichen. Beim Meister v. T. M. ist von Anfang 



*) Auf den Rückseiten der Prager Flügel sind die Kleiderzipfel der Heiligen 
über die Nische, in welcher sie stehen, hinausgemalt. 
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an der feine, durchsichtige Farbenauftrag mit der durchscheinenden 
Zeichnung besonders charakteristisch; stellenweise, namentlich in den 
blauen und grünen Gewändern, dem Brokat, den Pflanzen im Vorder- 
gründe mit dem Baumschlag pflegt aber der Vortrag pastös, in 
dem Grün der Pflanzen, Bäume und der Landschaft getüpfelt mit 
aufgesetzten Lichtern vorzukommen. Auch in den ziemlich langen, 
gleich dicken Fingern verleugnet der M. v. T. M. seinen zweiten 
Meister Jacob Comelisz von Amsterdam nicht. Neben dieser all- 
gemeinen Stilverwandtschaft und der besonderen Eigentümlichkeiten 
beider Künstler, welche auf ein Schülerverhältnis hinweisen, kann 
man nicht behaupten, dass der M. v. T. M. dem Meister Jacob 
viel von seiner Kunst verdanken würde; im Gegenteil, er ist dem 
Amsterdamer von Anfang an überlegen, in der Freiheit der Auf- 
fassung der Gestalten, dem Adel mancher Köpfe, der Feinheit der 
Zeichnung, dem edleren Geschmack in der Anordnung, der leuchten- 
den Farbengebung, dem freien, flüssigen und feinen Vortrage, welcher 
gegenüber der tüpfelnden Gewissenhaftigkeit Jacobs die Frische und 
Klarheit der Farbe voraus hat. Man denkt an ein zähes, vor- 
wiegend öliges und mit der Zeit demgemäss etwas nachdunkelndes 
Farbenmedium bei Meister Jacob, während bei dem M. v. T. M. 
eine in Leimfarben ausgefuhrte Untermalung mit mehr oder weniger 
immer klar bleibenden Ollasuren vermutet werden könnte. Manches 
seiner Gemälde, so namentlich das Prager Altärchen, macht den 
Eindruck wie eine frische Aquarellmalerei. Hiernach muss der M. 
v. T. M. bei seiner Arbeit auch viel flinker als der schwerfällige 
Meister Jacob gewesen sein. 

Eine dem M. v. T. M. ähnelnde feine Vortragsweise mit einem 
entsprechenden Medium kann man an dem Flügelbilde des Geertgen 
van Sint Jans von Haarlem im Prager Rudolfinum beobachten. 
Bei diesem scheinen sich jedoch die Farben in der Carnation ver- 
ändert zu haben, bei jenem nur das Rot etwas ausgewachsen 
zu sein. 

Wenn nun auch der M. v. T. M. in seinem Kölner und Prager 
Bilde seine holländische Abkunft und die Werkstatt des Jacob von 
Amsterdam nicht verleugnet, so lassen uns doch seine eben hervor- 
gehobenen Vorzüge in seinen um 1515 entstandenen Bildern auf 
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ein junges bedeutendes Talent schliessen, welches aber unter dem 
mächtigen Einflüsse edlerer Vorbilder stand, als sie ihm die nörd- 
lichen holländischen Provinzen in jener Zeit bieten konnten. Die 
Richtung der Entwickelung, welche wir bei unserem Meister ver- 
folgen können, zeigt auf die hohe Schule der Malerei, welche 
damals in Antwerpen blühte. Und ob hier auch die heimische 
Kunst in Quinten Massys zu einer hohen Stufe der Vollendung sich 
erhob, so traten auch schon zu seiner Zeit gegen das J. 1515 die 
Bestrebungen der italienisierenden Neuerer namentlich in Mabuse 
in den Vordergrund. Von beiden Richtungen hat unser Meister 
sich beeinflussen lassen, und wir sehen seine Haarlemer und Amster- 
damer Eigenart unter dem mächtigen Einfluss eines Massys und 
Mabuse schwanken. Neben der im allgemeinen schon erwähnten 
Veredelung des Geschmackes zeigt sich der fremde Einfluss in dem 
Versuche einer dramatischen Belebung der Gestalten. Dieser erste 
Versuch verrät sich in der Unruhe und Übertreibung der Bewegung, 
welche wir an dem Kölner Tode Mariae beobachten. In dem offen- 
bar späteren Berliner Flügelaltärchen , welches sich wohl in der 
Komposition an das Prager Bild anschliesst, artet die Bewegung 
der hl. Barbara auf dem linken Flügel desselben in einen geradezu 
tanzenden Schwung, wozu die unmotiviert hin und her fliegenden 
Bänder und Gewänder nicht wenig beitragen. Wie auch schon 
auf dem Prager Bilde zeigt sich noch auffallender bei dem Berliner 
die Tendenz, den offenen, sprechenden Mund der handelnden heil. 
Personen in einer etwas eigentümlichen Art darzustellen. Auf dem 
Prager Bilde ist die Architektur noch teilweise romanisch; auf 
dem Berliner ist dieselbe neben einigen romanischen Anklängen in 
den Säulchen bereits im Renaissancestil gehalten und es erscheinen 
auch schon die kleinen Statuetten an den Gesimsen. Die Land- 
schaften, welche auf den Kölner Flügeln, auch noch an den drei 
Prager Tafeln (mit Ausnahme des Mittelbildes} im holländischen Ge- 
schmack Vorkommen, zeigen auf dem Berliner Flügelaltärchen be- 
reits den überhohen Horizont, die weiten Thorbögen der Gebäude 
im Hintergründe, die in der weiten Landschaft zerstreuten Felsen- 
spitzen und die charakteristischen Felsenthore. Diese ge. 
nannten Motive in der Landschaft sind aber ganz spezielle Eigen- 
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tümlichkeiten des Landschafters Patinir, welcher im J. 1515 in Ant- 
werpen als Meister in die Lucasgilde eingeschrieben wurde. Ich 
halte dies für den schlagendsten stylistischen Grund in dem Beweise, 
dass der Meister v. T. M. im J. 1515 oder noch später in Antwerpen 
arbeitete. So klärt sich auch das Wappen der Antwerpener 
Malergildc auf, welches an dem im J. 1515 entstandenen 
kleinen Tode Mariae in Köln unterhalb der Borte an dem 
Handtuchhalter angebracht ist: drei weisse (silberne) 

Schildchen im azurblauen Felde. Dieses Wappen auf unserem 
Bilde, welches die Antwerpener Lucasgilde seit dem J. 1466 führt 
(siehe van den Branden, Geschiedenis d. Antwerpsche Schilderschool, 
S. 26 ff. und vergleiche auch F. Warnecke, das Künstlerwappen, 
Berlin, 1887), kann keinen anderen Sinn haben, als dass der Maler 
seine Beziehung oder Zugehörigkeit zu der Antwerpener Malergilde 
andeuten wollte, denn eine vollständige Sinn- und Zwecklosigkeit 
dieses ganz einsam dargestellten Wappens wird man doch wohl 
nicht behaupten wollen. Aus diesem Grunde können wir es auch 
nicht als das allgemeine Malerwappen ansehen, zu welchem es 
übrigens auch erst später geworden ist. 

Es mag hier noch zum Überflüsse erwähnt werden, dass die 
Kunstkritiker übereinstimmend (vergl. Scorel, S. 14, ff.) die Aus- 
bildung des M. v. T. M. unter dem Einflüsse Massys’, später auch 
Mabuses betonen. 

Die augenscheinlich spätere Wiederholung des Kölner Todes 
Mariae, welche aus der Grabkapelle der Familie Hackenay in der 
Marienkirche am Kapitol in Köln in die Hände der Boisserce und 
von diesen in die Münchener Pinakothek gelangt Ist, trägt oberhalb 
der Thüre rechts am Mittelbilde die Jahreszahl . . NNO IZ + 19 
d. h. anno 1519 und wird in diesem Jahre entstanden sein*). Es 
erhellt weiter aus den von Dr. Ennen**) und J. J. Merloo***) mit- 
geteilten Urkunden und Quellen, dass die prächtigen Marmorskulp- 

*) Der Schweif der Ziffer 9 ist allerdings von einem Feston verdeckt, die 
Jahreszahl kann aber nach dem Charakter der Ziffer und nach der ganzen Stil- 
entwickelung des Meisters nur 1519 gelesen werden. t 

**) Zeitschr. f. b. K. VII (1872). S. »39- 

***) Die Familie Hackcnay, Köln, 1863. 
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turen samt Grab und Altarstein der genannten Grabkapelle von 
Georg Hackenay bei seinen Lebzeiten (er lebte noch 1518, war 
«aber 1524 bereits verstorben) in Mecheln bestellt, im J. 1523 voll- 
endet, aber erst 1524 auf Beitreiben der Witwe des Stifters nach 
Köln geschafft wurden. Von dem Bilde, welches den Altar schmückte, 
geschieht hier keine Erwähnung. Hiernach ist anzunehmen, dass 
die Bestellung und V ollendung des Bildes mehrere Jahre auseinander lag. 

Das nächste Bild des Meisters, dessen Entstehungszeit gleich- 
falls sichergestellt ist, ist das Flügelbild mit der Pieta im Städel- 
schen Institute zu Frankfurt. Es wurde von dem Kölner Patrizier 
Lobelin Schmitgen im J. 1524 für einen Altar in der Liskirche in 
Köln gestiftet und zeigt bereits, dass.es unter direktem italienischen 
Einflüsse entstanden ist. In meinem Scorel (S. 22 ff.) habe ich 
nachgewiesen, dass die Komposition des Mittelbildes der von 
Andrea del Sarto in Mugello gemalten und im Laufe des Sommers 
1524 an die Nonnen des Kamaldulenserklosters in Luco abgelieferten 
Pietä entnommen ist und an den Flügeln auch Reminiszenzen an 
Rafaelische Kompositionen verrät. Das Bild wurde demnach wahr- 
scheinlich in Köln und noch im J. 1524 nach der Rückkehr des 
Meisters aus Italien, welche in diesem Jahre hat stattfinden 
müssen, gemalt. 

Wenn nun der Meister in diesem Bilde in den wesentlichen 
Sachen auch seiner niederländischen Kunstweise getreu bleibt, so 
hat er doch gegen seine früheren Werke einen gewissen Adel in 
den Köpfen angenommen und, was ganz besonders hervorgehoben 
werden muss, er hat offenbar die würdige Haltung und Ruhe der 
Gestalten wiedererlangt, welche ihn seitdem in seinen Kompositionen 
charakterisiert. Auch die phantastischen Formen in der Landschaft 
erscheinen naturgetreuer oder gemildert. Kurz, er hat die Manier, 
welche er um 1 5 1 5 in seiner Sturm- und Drangperiode von den 
Antwerpner Neuerern angenommen hat, unter dem Eindrücke der 
grossen italienischen Vorbilder wieder abgelegt. So erscheint uns 
der Meister in seinen späteren Bildern und in der glücklichsten 
Vereinigung seiner niederländischen Eigenart mit der hohen Schule 
italienischer Kunst in seinem Wiener F'lügelbilde im Belvedere. Die 
Anbetung der Könige in Neapel möchte ich nach seiner Stylent- 
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Wickelung (so hat er bei der Madonna noch immer nicht die nor- 
dische hohe Stirne überwunden) in die Zeit seines Aufenthaltes in 
Italien setzen. Das Abendmahl im Louvre und andere Gemälde 
des Meisters, welche die Kunstgelehrten in die spätere Epoche 
setzen, sind mir leider nicht gegenwärtig; sie dürften aber für unsere 
Untersuchung kaum wichtige Ergebnisse liefern, da der Meister in 
dieser Zeit bereits seine Entwickelung vollendet hatte. Als das 
späteste Bild des Meisters würde ich die grosse Anbetung der 
Könige in Dresden bezeichnen. In dem Reichtum der Komposition, 
in der Pracht der Gewänder, der Architektur und des Beiwerks 
hat der Meister das Möglichste geleistet; aber die Stimmung inniger 
Andacht und heiliger Ruhe des Wiener Flügelaltars hat er hier 
nicht erreicht. Man hat dieses Dresdner Bild, weil es aus der 
Chiesa di S. Luca d'Erba fuori di Genova stammt und dort um 
die Mitte des vorigen Jahrhunderts für die Dresdner Galerie er- 
worben wurde, in die italienische Zeit des Malers gesetzt Dass 
dieser in seinen späteren Jahren die Komposition des Neapler Bildes 
benutzt hat, kann ebensowenig für jene Ansicht angeführt werden 
wie der Umstand, dass das Bild oben abgerundet ist und nach 
dieser seiner Form der italienischen Mode entspräche. Ich glaube 
vielmehr, dass das Bild früher viereckig und breiter gewesen war, 
denn die Seitenfiguren sind offenbar an die Wand gedrängt, und 
der Kopf, Hals und Brust des einen Kämpfers an dem Gesimse ist 
rein weggeschnitten, so dass nur die beiden Arme aus dem 
Rahmen hervorragen. Es ist nicht anzunehmen, dass der Meister 
die Figuren im Raume in dieser absonderlichen Art verteilt hätte, 
vielmehr die Vermutung nahe, dass das Bild nicht fiir eine italie- 
nische Kirche gemalt, sondern dem italienischen Geschmacke bei 
einer später vorgenommenen Unterbringung angepasst, oben ab- 
gerundet und zugleich seitwärts zugeschnitten worden ist. Es 
konnte zur Zeit des Bildersturmes ( 1566) in den Niederlanden nach 
Italien verkauft worden sein und so mit vielen anderen niederlän- 
dischen Bildern das Schicksal teilen. Ein anderer Umstand scheint 
mir auf die sehr späte Entstehung des Bildes hinzudeuten. Der 
Kopf der Madonna und das Christkind zeigt entschieden nicht die 
Hand des Meisters v. T. M. Der Ton ist grauviolett, die Behand- 
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lung glatt, wie die der späteren Nachahmer Leonardos in den 
Niederlanden. Das Madonnengesicht hat einen zu dem Spiel des 
Kindes gar nicht passenden, womöglich gar keinen Ausdruck. Das 
Kind zeigt ein gezwungenes Lächeln — obzwar der allgemeine 
Charakter der Köpfe auf eine Untermalung oder Zeichnung des 
M. v. T. M. schliessen lässt. Ist nun der Meister an der Vollendung 
seines Werkes in den letzten idealen Köpfen gehindert worden, 
und hat deren Vollendung ein anderer übernommen, so mag das 
Hindernis Krankheit oder der Tod gewesen sein. Inbetreff 
der Übereinstimmung des Kopfes des in Chorherrnkleidung auf 
diesem Bilde dargestellten zeichnenden H. Lucas mit dem Bildnisse 
Scorels vom J. 1 560 siehe im Scorel S. 3 1 f. 

Wenn man auch nach dem Orte des Vorkommens der Werke 
eines Meisters nur in einem sehr beschränkten Masse auf dessen 
Aufenthalt schliessen darf, und das Vorkommen der Werke eines 
Meisters in reichen Handelsstädten, namentlich Seestädten, sich sehr 
leicht in anderer Weise aufklären lässt, so ist doch das äusserst 
häufige Vorkommen von Nachahmungen und Kopien nach diesem 
Meister in Süddeutschland, den Alpenländern und Ober- 
italien höchst bemerkenswert und wird sich kaum durch den Ver- 
kehr mit Kunstwerken allein begründen lassen.*) Bezüglich Obcr- 
italiens verweise ich auf die durch Robert Stiassny nachgewiesenen 
Werke und Nachahmungen des Meisters**), der auch die Ansicht 
ausspricht, „dass die seit Förster und Waagen unterdrückte An- 
nahme, der Meister hätte zumindest oberitalienischen Boden, viel- 
leicht Genua selbst betreten, wieder zu Ehren zu gelangen verdient". 

*) Ohne den geringsten Anspruch auf Vollständigkeit führe ich von Nach- 
ahmungen oder Kopien an: In Regensburg (jetzt bei H. Otto Wesendonck in 
Berlin): Flügelbild, Madonna mit Engeln; München, Pinakothek: Christus am 
Kreuze; Ruhe auf der Flucht; Schleissheim: Die klugen und die thörichten 
Jungfrauen; Gottvater, Christus und Maria; Beweinung Christi; Innsbruck: 
Flügelbild mit der Anbetung der Könige; Madonnen; Kapuzincrklostcr zu Klausen 
(Tyrol): gleicher Gegenstand (nach Semper); Salzburg: Auf der Ausstellung der 
kirchlichen Altertümer 1888, gleichfalls eine Anbetung der Könige; Wien: mit 
einigem Vorbehalt die als Nachahmungen oder Kopien erklärten Madonnen in Bel- 
vedere und der Akademie. 

**) Repcrt. f. K. XT, S. 386 ff. 
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Hiernach können wir die Vermutung aussprechen, dass unser 
Meister längere Zeit in Süddeutschland, den Alpenlän- 
dern und auch Oberitalien sich aufgehalten haben musste, 
da es ihm gelungen ist, hier mehrere Nachahmer seiner Art und 
Kunstweise zu wecken. 

An dieser Stelle mag ganz in Kürze der Bedeutung des 
Meisters v. T. M. gedacht werden, der neben den Besten der nor- 
dischen Künstler seiner Zeit gestellt zu werden verdient, die sich 
der gotischen Unbeholfenheit entledigt und an den Werken der 
italienischen Kunst, ohne dabei ihre Eigenart zu verleugnen, 
veredelt haben zum Unterschiede mancher Meister der vlämischen 
Schulen, welche schon im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts 
italienisierende Manieristen wurden, denen dann später Hcemskerk 
und die anderen Holländer erst nachfolgten. In dieser Hinsicht 
muss unser Meister an die Seite Massys’ und Holbeins gestellt werden. 

Diesen an den Werken des M. v. T. M. gewonnenen Erfahrungen 
bezüglich seiner Entwickelung und den Schlüssen, welche wir hier- 
nach für seine äussere Lebensgeschichte gezogen haben, wollen wir 
den historischen Jan van Scorel entgegenstellen, wie er uns bei 
van Mander, einigen anderen Quellen und in den wenigen zwei- 
fellos beglaubigten Werken entgegentritt*). 

Jan van Scorel war am i. August 1495 im Dorfe Scorel bei 
Alkmaar in Holland geboren, lernte bis zu seinem 14. Jahre an der 
lateinischen Schule in Alkmaar und kam hierauf 1 509 zu einem 
nach seinen Werken nicht bekannten, nach van Mander aber „ziem- 
lich guten" Maler Cornelis Willenisz nach Haarlem, wo er, drei 
volle Jahre (bis 1512) kontraktlich verpflichtet, seine Lehrjahre zu- 
brachte. Über diesen Cornelis Willemsz erfahren wir (van der 
Willigen, les artistes de Haarlem, 1870) nach urkundlichen Quellen, 
dass derselbe bereits im J. 1481 für ein Kreuzbild Bezahlung er- 
hielt, im folgenden Jahre 6 Schilder für einen Trauerpomp malte, 
im J. 1515 genannt wird, im J. 1523 abermals mit seinen Gehilfen 
20 Schilder über Nacht malt, im J. 1536 ein Haus verkauft und 



*) Man vergleiche auch die Parallele in meinem Scorel, S. 16 ff. 
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im J. 1 54O als Testamentsexekutor zum letztenmal in Haarlem er- 
wähnt wird. Hiernach und nach dem, was van Mander in der 
Lebensgeschichte Scorels über Cornelis Willemsz erzählt, sowie 
nach seiner weiteren Nachricht, dass auch Heemskerk später zu 
ihm in die Lehre kam, können wir scliliessen, dass er sich als 
Lehrer eines gewissen Rufes erfreute. 

Nachdem wir oben auf den Aufenthalt des Meisters v. T. M. 
zwischen den Jahren 1509 — 1512 in Haarlem mit zwingender Wahr- 
scheinlichkeit geschlossen haben, ebendaselbst seit 1509 Jan Joest 
ansässig war und daselbst 1519 starb, die Verwandtschaft der 
beiden genannten Maler in ihren Werken evident und von allen 
Kunstkritikern anerkannt ist, andererseits aus van Mander bekannt 
ist, dass Scorel gerade in diesen Jahren 1509 — 1512 bei Cor- 
nelis Willemsz in Haarlem in der Lehre stand, so bliebe in Be- 
rücksichtigung unserer Identitätshypothese nur zu erwägen, ob die 
Verwandtschaft des M. v. T. M. mit Jan Joest so zwingend fiir 
diesen als direkten Lehrer des M. v. T. M. spricht, dass die An- 
nahme vollkommen ausgeschlossen wäre, dass sich selbe durch eine 
blosse Schulverwandtschaft der Maler in einer und derselben Stadt 
erklären Hesse und es auch nicht anginge, anzunehmen, dass der 
Meister v. T. M. (Scorel) und Jan Joest aus derselben Schule 
Cornelis Willemsz’, wenn auch zu verschiedenen Zeiten, hervor- 
gegangen sind. Die überlange Thätigkeit des letzteren in Haar- 
lem, urkundlich seit 1481, macht aber diese Annahme nicht un- 
wahrscheinlich. 

Aus Haarlem, erzählt van Mander, ging Scorel „zu einem ge- 
schickten und berühmten Meister, Jacob Cornelisz" nach Amsterdam 
und weiss derselbe über letzteren mit Sicherheit nur soviel zu be- 
richten, dass im J. 1512 Jan Scorel bei ihm arbeitete, Jacob um 
diese Zeit einen 1497 geborenen Sohn, Dierick Jacobs, und eine 
zwölfjährige Tochter besass, welche Scorel in sein Herz schloss, 
und schliesslich, „dass Jacob Bürger von Amsterdam wurde und 
hier seine Laufbahn beschlossen hat.“ 

Ebenso wie van Mander haben auch spätere Biographen 
Scorels Aufenthalt bei Jacob Cornelisz in Amsterdam vermutet; 
doch scheint diese Annahme auf der falschen Voraussetzung zu 
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beruhen, dass auch Jacob Cornelisz damals in Amsterdam gelebt 
habe. Obzwar wir nach dem Styl mit zwingender Wahrscheinlich- 
keit darauf schliessen müssen, dass Jacob von Amsterdam bei Cor- 
nelis Engelbrechtsen in Leyden seine Ausbildung als Maler er- 
langt haben musste, weiss van Mander hiervon ebensowenig zu be- 
richten wie über einen sonstigen Aufenthalt des Meisters in der 
Fremde, und dies nur aus dem einzigen Grunde, weil ihm hierüber 
nichts bekannt war; wie er ja überhaupt aus dem Datum eines 
Bildes 1517 auf die Zeit der Blüte dieses Malers zu schliessen sich 
gezwungen sieht. 

Nehmen wir die Antwerpner Liggeren (Ausgabe von Rom- 
bouts und van Lerius) zur Hand, so finden wir da zu dem Jahre 
1507 einen „Jacob van Amsterdame, scildere" in die Lucasgilde in 
Antwerpen als Meister aufgenommen, welcher in demselben Jahre 
einen Schüler aufnimmt. Im J. 15 IO wird bei ihm ein anderer 
Schüler und im J. 1516 sogar zwei Schüler eingetragen. Später 
kommt sein Name nicht mehr vor. Prüfen wir die Angaben der 
Liggeren näher, so finden w ir, dass bei dem hochberühmten Quinten 
Massys, seit 1491 Freimeister der Antwerpner Lucasgilde, durch 
die ganzen 30 folgenden Jahre seines Lebens nicht mehr als vier 
Schüler, im J. 1495, 1501, 1504 und 15 IO, in den Liggeren einge- 
tragen erscheinen; bei andern Meistern sind die Schüler noch viel 
spärlicher. Wir müssen aus diesen Angaben der Liggeren schliessen, 
dass Jacob von Amsterdam in den Jahren 1507 — 1516 in Ant- 
werpen dauernd ansässig war und zu den bedeutenderen Meistern der 
Stadt gerechnet worden sein musste. Kürzlich w’urde nachgewiesen 
und allgemein angenommen (s. Woermann, Malerei, II, S. 535), dass 
der van Mandersche Jacob Cornelisz von Oostzaanen identisch wäre 
mit jenem Jacob von Amsterdam, der sich auf seinen Stichen und 
Bildern mit einem Monogramm bezeichnete, welches als Jacob 
AmsterodamensLs gedeutet werden muss. Weil man nun zwei zu 
gleicher Zeit lebende, gleichbedeutende und denselben Namen 
führende Maler, welche überdies gleicher Herkunft sind, wohl kaum 
nur aus dem Grunde in zwei Persönlichkeiten trennen darf, weil der 
eine durch zehn Jahre in Antwerpen thätig war und der andere 
seine Laufbahn als Bürger von Amsterdam auch in dieser Stadt 

Tom an, Jan van Scorel. 2 



Digitized by Google 




— 18 — 

beschloss, so zögere ich nicht, diesen mit dem in den 
Liggeren als Meister in Antwerpen zwischen den Jahren 
1507 — 1516 ansässigen Maler Jacob von Amsterdam iden- 
tisch zu erklären. In Amsterdam nannte man ihn, wie es auch 
van Mander thut, Jacob van Oostzaanen, weil er in Oost-Zaan, 
nördlich vom Y geboren wurde; in Leyden und Antwerpen nannte 
er sich und wurde Jacob von Amsterdam genannt, welche Be- 
zeichnung er beibehielt, als er auch nach Amsterdam wieder zurück- 
gekehrt war. Diese Identität bezeichnet auch Dr. Scheibler (Jahrb. 
d. pr. K. III, 1882, S. 27 in der Note) als eine recht wahrschein- 
liche und weist auf das häufige Hin- und Herwandern der Maler 
jener Zeit zwischen Antwerpen und Amsterdam hin, worüber die 
Liggeren genugsam Zeugnis geben, ln demselben Sinne spricht er 
auch von dem Flügelbild, Madonna mit Engeln in dem Antwerpner 
Museum, welches zweifellos von Jacob von Amsterdam herrührt 
und nach dem Wappen von einer spanischen Familie Romeo ge- 
stiftet wurde (Ib. S. 20), sowie über einige vlämisch italisierende An- 
klänge bei diesem Meister (lb. S. 19). Zu dieser letzteren Bemer- 
kung würde ich hinzufügen, dass nach der Charakteristik des Mei- 
sters Jacob, wie ihn Scheibler eingehend schildert, und der von mir 
angeführten Stylwandlungen des Meisters v. T. M. Spuren eines 
und desselben Fortschrittes der Entwickelung bei beiden 
verfolgt werden können, ob die Eindrücke, welche Antwerpen 
auf den älteren und vollständig fertigen Amsterdamer Maler machte, 
nur sehr oberflächlich gewirkt haben. 

War nun, wie van Mander für ganz sicher angibt, Scorel im 
J. 1512 bei Jacob von Amsterdam, so konnte er bei ihm nur in 
Antwerpen gearbeitet haben, und dies gerade in den Jahren 
1512—1516.*) Es Ist auch viel wahrscheinlicher, dass ein in Haar- 
lem ausgelcrnter Maler nach dem als Kunststätte blühenden und 
berühmten Antwerpen, als nach dem in dieser Richtung damals 
wenig bedeutenden Amsterdam gezogen ist, und ebenso wahrschein- 

*) Soviel ich weiss, können auch die holländischen Gelehrten für den Aufent- 
halt des Jacob Comelisx in der kritischen Zeit in Amsterdam keine andern Quellen 
als van Mander angeben. 
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lieh ist es, dass sich der junge Scorel an den ihm vielleicht von 
seiner Heimat aus bekannten Meister von Oostzaanen in der frem- 
den Stadt angeschlossen hat. Hierdurch würde auch das bisherige 
Rätsel aufgeklärt, warum Scorel in seinem Wappen als Herz- 
schild das Wappen der Antwerpner Lucasgilde führte. 
Das Wappen Scorels besteht aus einem quergeteilten Schild, rot 
und gelb, auf welchen» wieder eine Rose gelb und rot, und auf 
dieser das genannte und schon beschriebene Wappen der Ant- 
werpner Lucasgilde liegt. Das Scorelsche Wappenschild kommt auf 
den Utrechter, ohne das Herzschild auf den Haarlemer Pilgerbild- 
nissen oberhalb seines Bildnisses angebracht vor, ausserdem und 
wieder mit dem Herzschild ist es in einer Serie von fünf Wappen 
auf dem Oxale der Utrechter Marienkirche abgebildet, bei welchem 
Oxale Jan Scorel als Architekt beschäftigt war.*) Bei dieser Frage 
mag weiter die Bemerkung van Manders nicht übersehen werden, 
dass Scorel in Venedig die Bekanntschaft einiger Maler aus Ant- 
werpen macht, sowie auch jene des Daniel van Bomberghen, gleich- 
falls aus Antwerpen, der, ein berühmter Drucker hebräischer Bücher, 
in Venedig 1549 verstorben ist. Sollte man nicht eher verstehen, 
dass er hier alte Bekannte aus Antwerpen traf? Auch die Sprach- 
kenntnisse Scorels (nach van Mander kannte er nebst seiner Mutter- 
sprache auch Latein, Italienisch, Französisch und Hochdeutsch) 
und spätere Beziehungen Scorels in den südlichen Provinzen seines 
Vaterlandes sprechen für einen längeren Aufenthalt in Antwerpen**). 
Allerdings erscheint Scorels Name in den Antwerpner Liggeren 
weder als Meister noch als Schüler; aber die Liggeren sind in den 
Daten für jene Zeit sicher unvollständig.***) 

*) Siehe S. Müller, De schilderten van Jan Scorel in het Museum Kunst 
liefde tc Utrecht, S. 24, wo auch das Wappen abgcbildet ist. 

**) Vcrgl. in meinem Scorel, S. 16 f. die Begründung der dort schon aus- 
gesprochenen Vernutung. 

***) Siehe die Liggeren, wo cs z. B. zum J. 1492 heisst: „les noms des apprentis 
de cette annee sont inconnus, car on nc les trouve pas“ ; bei manchen Jahrgängen 
werden weder Meister noch Schüler angeführt, auch wird *. B. der Aufnahme Ber- 
naert van O leys als Meister in die Gilde keine Erwähnung gethan, obzwar bei 
ihm im J. 1517 ein Schüler eintritt und sein Bruder als Meister eingetragen er- 

2 * 
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Übrigens war die Stellung Scorels bei Jacob Cornelisz nicht 
etwa die eines „leerjonghers", wie in den Liggeren die Schüler ge- 
nannt werden, welche eine dreijährige Lehrzeit durchzumachen 
hatten. Van Mander schreibt über das Verhältnis Scorels zu Jacob 
Cornelisz: „Dieser schätzte Scorel sehr hoch, hielt ihn wie seinen 
eigenen Sohn und gab ihm wegen seiner geschickten und verdienst- 
lichen Arbeiten nach einem Jahre (jährlich?) eine bestimmte Summe 
Geldes und gestattete ihm, in der Mussezeit auch Bilder für sich zu 
machen. Auf diese Welse erwarb er nun einiges Geld und konnte 
es nun weiter versuchen.“ 

In der Charakteristik der frühen Werke des Meisters 
v. T. M., welche wir in diese seine Antwerpner Periode 
verwiesen haben, welche Periode bis in das J. 1516 oder 
1517 gereicht haben möchte, spiegelt sich merkwürdig 
getreu die selbständigere Stellung, die Scorel im Atelier 
Jacobs von Amsterdam einnahm. 

Nachdem Jacob von Amsterdam nach 1516 in den Liggeren 
nicht mehr genannt wird, scheint er um diese Zeit vielleicht ge- 
meinschaftlich mit Scorel Antwerpen verlassen zu haben, welcher 
letztere nach Utrecht zu Jan Mabuse sich begab. Dies letztere 
konnte ehestens im J. 1517 stattgefunden haben, nachdem damals 
Mabuse (nach van Mander) bei dem Bischöfe Philipp von Burgund 
in Utrecht beschäftigt war, Philipp aber erst 1317 Bischof in Ut- 
recht wurde.*) 

Ich möchte die Entstehung des Berliner Altärchens des M. v. 
T. M. um die Zeit des Aufenthaltes Scorels bei Mabuse in Utrecht 
vermuten: zu der oben gegebenen Charakteristik ist für den Ein- 
fluss Mabuses die Kleinlichkeit und Knitterigkeit des Faltenwurfes 
und die Tendenz, selben mehr am Boden auszubreiten, charakteri- 
stisch. Man vergleiche die heil. Barbara am rechten Flügel rück- 



scheint. Dies erklärt sich daraus, dass die Liggeren auf uns überhaupt nur in 
einer späteren Abschrift oder Bearbeitung nach Originalqucllcn gekommen sind. So 
heisst es 1. c.: „le I.iggere de 1453 — 1531 inclusivement n’est qu'une copie des 
documcuts qui ne sont point parvenus jusqu’ a nous.“ 

*) Derselbe bestieg am 19. Mai 1 5 1 7 den Utrechtcr Bischofstuhl. 
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wärts des Prager Altärchens mit derselben Heiligen am linken 
Flügel des Berliner. 

Nach kürzerem Aufenthalte ging Scorel nach Köln. 

Im J. 1519 malte der Meister v. T. M. wahrscheinlich 
in Köln die grosse Wiederholung des Todes Mariae (jetzt 
in der Pinakothek) für die Familie Hackenay. 

Von Köln ging Scorel nach Speier, „nach Strassburg und 
Basel und überall besuchte er die Malerwerkstätten, war viel be- 
gehrt, und man bot ihm gute Verpflegung und Bezahlung für seine 
Werke, denn er arbeitete mehr in einer Woche als andere oft in 
einem Monate, doch blieb er nirgends lange“. So wie er in Basel 
Holbein kennen gelernt haben musste, blieb er auch in Nürnberg 
bei Dürer einige Zeit in Arbeit; ging darauf nach Steyer und 
Kärnten und hier arbeitete er sicher im Sommer des Jahres 1520 
den Obervellacher Altar. 

Was wir vom Meister des T. M. vermutet haben, wissen wir 
mit Sicherheit über Scorel, dass sich dieser vielleicht nahezu 
zwei Jahre in Süddeutschland und den Alpenländern auf- 
gehalten hat. 

Aus Kärnten ging Scorel nach Venedig und von da aas unter- 
nahm er sicher erst in den letzten Monaten des Jahres 1520 die 
Reise nach Palästina und Jerusalem; denn im J. 1521 riss er mit 
der Feder vom Ölberge aas das Panorama der Stadt Jerusalem 
und hat in diesem Jahre seine gemeinschaftlich auch mit zwei 
Delftern gemachte Pilgerreise vollendet.*) Auf der Rückkehr von 

*) Die Inschrift des Utrcchter Pilgerbildnisses setzt die Reise Scorels zum 
heiligen Grabe in das J. 1520. Das kann nun ganz richtig sein, entschieden 
unrichtig ist aber die Behauptung van Manders, dass Scorel noch im J. 1520 
aus Palästina in Rhodus zurück war. Dies erhellet ohne Zweifel aus dem Werke 
des Delfter Christian Adrichomius: L'rbis Hierosolymae descriptio. Col. Agripp. 
■597 (die Dedikation ist aus dem J. 1585). Derselbe führt nämlich unter den von 
ihm benutzten Quellen seines Werkchens auch nachstehende an: 

„Delineatio civitatis Jerusalem, quam anno 1521 D. J. van Schorel Cano- 
inicus Ultrajectin. idemque pictor solertissimus ex oculari inspectione sedens 
in inonte Olivcti calamo ad vivtim protraxit, quod ipsum exemplar mihi exhibuit 
eximiae pietatis et eniditionis vir M. Joannes Bollius Louanicnsis, ecclesiae D. Hip- 
polyt! Delphis Hollandiae vicepastor. 
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Jerusalem, welche also in das J. 1521 fallt, hielt er sich in Rhodus 
auf und „einige Zeit" in Venedig, worauf er sich aufmachte, die Städte 
Italiens zu besuchen. Scorel muss auf dieser seiner Reise Ober- 
italicn besucht und sich hier einige Zeit aufgehalten haben und kam 
endlich nach Rom „ungefähr um die Zeit, als (der Holländer) 
Adrian VI. zum Pabste gewählt wurde“. Dies geschah am 9. Ja- 
nuar 1522. Hiernach möchte Scorel erst am Anfang des (. 1522, 
kaum vor dem Ende 1521 in Rom eingetroffen sein. Nach dem 
Tode dieses Papstes ( 18 . Okt. 1523) hat Scorel „noch einiges in 
Rom gearbeitet und immer fleissig gelernt", blieb mindestens 
8 Monate noch in Rom und kehrte dann nach den Niederlanden 
zurück. Dies musste nach dem 26. Mai 1524 gewesen sein, weil 
Scorel an diesem Tage noch einen Brief in Rom datiert (Hymans, 
van Mander, I, p. 319). 

Oben haben wir nun nachgewiesen, dass der M. v. T. 
M. gleichfalls int J. 1524 aus Italien nach der Heimat 
zurückgekehrt ist. Scorel lebte seitdem in den Niederlanden 
und seit 1528 als Chorherr an der Kathedrale zu Utrecht, wo 
er auch am 6. Dezember 1562 verstorben Ist. 

Nun wollen wir die Frage noch immer offen lassen, ob es 
möglich oder wahrscheinlich ist, dass dieser fertige Maler im Laufe 
der höchstens zweiundeinhalb Jahre, welche er in Rom, grösstenteils 
im Dienste des Papstes zugebracht hat, sich so vollkommen ändern, 
seine Eigenart ablegen und, um so zu sagen, unter den Augen 
■Raffaels und Michelangelos zu dem verzerrten, abstossenden Manie- 
risten umbilden konnte, welcher uns in der famosen Bonner Kreu- 
zigung! bez. Schoorle 1530, geradezu erschreckt.*) 

Dcscriptio Jerusalem et sanctorum Locorum Joao. Heuten Praetoris Delphcnsis, 
qui anno 1521 una cum praedicto Schorel et M. Lamberto Varick S. Theologiae 
Licentiato ct S« Hippolyti Delphorum pastore peregrinationem suarn absolvit, 
cujus manuscriptum connnentariorum D. Joanni Hcuter praedicti Nepos mihi com- 
municavit.“ Auf diese Quelle hat mich frcundlichst H. E. W. Mocs in Rotterdam 
aufmerksam gemacht. 

•) Um dem freundlichen Leser ein eigenes Urteil zu ermöglichen, wird die 
weniger bekannte Bonner Kreuzigung am Schlüsse in einer Lichtdrucktafel beigefügt. 
Ich bedauere nur, dass wegen der Kleinheit dieser Reproduktion die widerlichsten 
Verzerrungen teilweise erst durch die Loupe erkennbar werden. 
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Wenigstens soviel ist sicher, dass der Meister v. T. M., 
der Scorel seit dessen Haarlemer Lehrzeit wie ein Schatten 
zu verfolgen scheint, mit ihm aus Italien im J. 1524 bis 
Köln gekommen ist, wo er die Frankfurter Pieta von dem- 
selben Jahre gemalt hat, dass er aber im Anblicke der 
hohen Originale Raffaels, Michelangelos und Andrea 
del Sartos nicht nur seine Eigenart geläutert, sondern 
auch den seinerzeit von den Pseudoitalienern angenom- 
menen Manierismus sogar zum grössten Teile abgelegt hat. 



Nun sind wir bei dem vielumstrittenen Obervellacher Altar 
v. J. 1520 angelangt, welcher uns nötigt, in mancher Richtung etwas 
auszuholen. Es unterliegt keinem Zweifel, dass die Obervellacher 
Tafeln derart sind, dass sie den Meister v. T. M., wie wir ihn z. B. 
nach dem Berliner Altärchen kennen gelernt haben, auf den ersten 
Blick zu verleugnen scheinen. Es hat den Anschein, wie wenn sich 
der Meister etwas zurückgebildet hätte ; namentlich ist es die Ruhe 
der Gestalten und des Faltenwurfs, sowie die pastösere Behandlung, 
welche uns gegen jenes Bild auffällt. Bei dem in Oberveilach vor- 
wiegend oder ausschliesslich öligen, zähen Farbenmedium macht 
sich auch die Tendenz zum Nachdunkeln geltend, wenn wir letztere 
nicht dem Restaurator (siehe oben) aufs Kerbholz zu schreiben 
haben. Trotzdem hatte ich vor dem Bilde den ersten Eindruck: 
Aber er kann es sein! Das Gefühl, dass man es mit dem- 
selben Meister zu thun hat, drängt sich erst auf, wenn man die 
Gelegenheit sucht, die Farbengebung an dem grossen Tode Mariae 
desselben Meisters in München in möglichst frischem Eindruck des 
Obervellacher Mittelbildes zu vergleichen. Diesem Umstande hat 
Dr. Wurzbach und mag auch Dr. Semper (Zeitschr. f. b. K. 21, 
S. 145) den Eindruck über die Identität des Obervellacher Meisters 
mit dem Meister v. T. Mariae verdanken. Die Farbe pflegt auch 
das erste zu sein, was zu dem prüfenden Beschauer zu sprechen 
pflegt. Erst wenn man analysiert und reflektiert, was ich mir zu 
thun erlaube, erlangt man auch die Überzeugung: Ja, er muss 
es sein! 
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Nun ist nicht zu verwundern , dass diejenigen, welche unsere 
Hypothese bekämpften, ehe sie die Farben des Obervellacher 
Alters in Betracht gezogen, sich in ihre Ansicht hineingelebt haben; 
es ist aber befremdlich, dass die erwähnte scheinbare Divergenz 
der Obervellacher Bilder mit einigen Werken des M. v. T. M. 
und die Anklänge in dem Obervellacher Bilde an den Meister 
Jacob Cornelisz von Amsterdam die schwerwiegendsten und so ziem- 
lich einzigen Gründe gegen unsere Ansicht sein sollen. Das sind 
jedoch nur stylkritische Einwürfe. Wie wenn die zahllosen, durch 
die Stylkritik unlösbar geknüpften Rätsel der Kunstgeschichte und 
die Niederlagen, welche sie täglich durch die schlichtesten histo- 
rischen Zeugnisse erhält und welche sie durch Morellis Methode 
erhalten hat, nicht lebhaft vor unseren Augen stünden! Ein solches 
Rätsel würde auch das Obervellacher Bild trotz Stylkritik geblieben 
sein, wenn es nicht gar so deutlich bezeichnet wäre. Die Unzu- 
länglichkeit der Stylkritik für sich allein und die der ob- 
jektiven Wahrheit, wie sich nachträglich zeigt, oft wider- 
sprechenden Urteile derselben über die Werke der Kunst 
sind die natürliche Folge ihres l’rinzipes. Die Stylkritik, 
weil sie eben nach den in der Regel bei einem Meister vorkom- 
menden Merkmalen urteilt, kann die Abweichungen, welche infolge 
der Verschiedenheit des darzustellenden Gegenstandes, der Laune 
und Stimmung, der den Künstler umgebenden Natur und der Men- 
schen, des Zweckes und Preises, ja des zu Gebote stehenden Ma- 
teriales auf den Styl und die Kunstweise oft entscheidend einwirken 
müssen, als Ausnahmen nicht in Betracht ziehen, schon deshalb, 
weil die Verhältnisse und Bedingungen, unter welchen ein Kunst- 
werk entstanden ist, meist unbekannt sind und bleiben. Nur die- 
jenigen Veränderungen, welche ein Künstler im Laufe der Zeit 
in seiner Entwickelung zeigt, pflegt die Stylkritik in Betracht zu 
ziehen, aber auch nur insoweit mit Berechtigung, als ihr eine Regel 
die Folgerichtigkeit erkennen zu lassen vermag. Durch die Ab- 
straktion der bei einem einzelnen Meister regelmässig vorkom- 
menden Eigenschaften und Merkmale bildet sich bei jedem Stylkri- 
tiker ein mehr oder weniger feines Urteil, nach welchen er den 
Meister in der Regel sofort wiedererkennt, ohne sich in vielen 
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Fällen Rechenschaft geben zu müssen, ein Urteil, welches eben 
schliesslich zu einer Art Gefühl sich ausbildet. So trifft der nach 
diesem Prinzipe ausgebildete Kenner oft mit grosser Sicherheit, aber 
nur in der Regel den Nagel auf den Kopf, während er in den 
angedeuteten Ausnahmsfällen — und das haben wir bei den grössten 
und berühmtesten Kennern aller Zeiten erfahren — sehr oft vorbei- 
hauen wird. So ist das ausgebildete Kennergefühl in solchen 
Fällen geradezu eine Gefahr für die Kunstgeschichte, die um so 
grösser wird, je mehr Erfolge der Kenner gefunden hat, je be- 
rühmter und unfehlbarer er in Folge dessen bei der grossen Mehr- 
zahl der nachtretenden und nachschreibenden, aber nicht nachden- 
kenden Menschen geworden Ist. 

Bei dieser Sachlage ist vor acht Jahren der Senator Giovanni 
Morelli in Mailand (Ivan Lermolieff) der Stylkritik mit einer neuen 
Methode zu Hilfe gekommen, welche darin gipfelt, dass man den 
Meister eines Kunstwerkes nicht so sehr, oder vielmehr nicht immer 
nach dem erkennt, worauf er in seinem Werke die Absicht — 
welche doch sehr verschieden sein kann — gerichtet hat, sondern 
oft mit viel mehr Sicherheit nach dem Nebensächlichen, was ihm 
aus Gewohnheit oder als kleine Eigentümlichkeit, Übertreibung 
oder selbst Schwäche eigen zu sein pflegt und ihm wie unwillkür- 
lich entschlüpft, was bei l'iguren, namentlich bei der Zeichnung der 
Hände, des Ohres u. s. w. zutrifft. 

Und mit dieser anscheinend unansehnlichen, trotzdem aber auf 
einem tiefen Erfahrungssatze beruhenden Methode hat Morelli die 
Meister oft auch da erkannt, wo sie, unter irgend einer Maske ver- 
borgen, des Kennerblickes der Stylkritiker spotteten, und mit dieser 
Methode hat Morelli manche seiner grossen Triumphe gefeiert. 

Nun, auch der Obervellacher Altar ist unter Ausnahmsbedin- 
gungen entstanden, die den Meister zum Teile maskieren und welche 
man bisher nicht in den Kalkül gezogen hat. Wir wollen sie kurz 
berühren. 

Der Obervellacher Altar ist in einem abgelegenen Alpen- 
thal entstanden, wo dem Meister die Aufgabe wurde, eine grosse 
Zahl Familienbildnisse in einer heil. Komposition zu vereinigen; es 
standen ihm andere Menschen, andere Sitten, ein anderer Geschmack 
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und andere Kostüme gegenüber; ja aus unbekannten Ursachen 
wählte er das weiche Kastanienholz anstatt des gewohnten Eichen- 
holzes zu seinem Werke und das an Ort und Stelle heimische 
Farbenmedium. Aber ein ganz besonderer Nachdruck muss auf 
den Umstand gelegt werden, dass der Meister seit wenigstens an- 
derthalb Jahren die Niederlande verlassen und während dieser Zeit 
Holbein in Basel studiert und bei Dürer in Nürnberg einige Zeit 
gearbeitet hat. Es ist deshalb kein Wunder, dass Scorel in dem 
Obervellacher Bilde den Ernst und die Ruhe der Auffassung wieder- 
gewonnen hat, welche er unter dem Einflüsse der italisierenden 
Manieristen (bes. Mabuse) zum Teil verloren hatte. Dass schliess- 
lich die den jungen Meister umgebende grossartige Alpenwelt einen 
grossen Eindruck auf ihn machen und den phantastischen Ant- 
werpner Landschafter bedeutend ernüchtern und der Natur näher 
bringen musste, ist wohl nicht zu bestreiten. Durch alle diese Um- 
stände erscheint mir alles das genügend erklärt und motiviert, was 
uns im Vergleiche zu einigen andern Werken des M. v. T. M. in 
den Obervellacher Bildern beim ersten Eindruck befremdlich er- 
scheint. 

Wenn nun die Gegner sagen, „dass die Bilder des M. v. T. M. 
ein geschlossenes Ganze bilden, das trotz der Stylwandlungen von 
Anfang bis zu Ende eine auffallende (?) Gleichheit des Styls bei 
einer allmählichen Änderung zeigt und die unbestrittenen Bilder 
Scorels ganz unvermittelt hineinschrcien", so vergessen sie überdies 
vollständig, dass ja das Werk des anonymen Meisters, welchen man 
„vom Tode Mariae" nennt, lediglich durch die Stylkritik zu- 
sammengestellt wurde, welche allerdings sorgsam be- 
dacht war, nur solche Werke aufzunehmen, welche sich 
eben „auffallend gleichen", und jene auszuschliessen, welche 
diese auffallende Gleichheit des Styls nicht an der Stirne 
tragen. — 

Dr. Scheibler findet (Jahrb, d. pr. K. III, S. 19) „den Anschluss 
Scorels an Jacob Cornelisz bei dem Altar in Obervellach evident, 
namentlich wäre das der Fall bei den Heiligen auf den Innenseiten 
der Flügel; in den Formen des Kopfes und der Hände, in der Be- 
handlung des Brokats und der Landschaft". 
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Wir geben dies im allgemeinen zu; doch können wir die Ver- 
wandtschaft nicht gerade in den Formen der Köpfe, namentlich 
aber nicht in jenen der Hände finden. Der Kopf und Hals des 
Christkindes erinnert allerdings an die Kindergestalten des Jacob 
Comelisz; wir glauben aber dementgegen eine noch nähere 
und evidentere Verwandtschaft mit dem genannten Am- 
sterdamer in dem Prager Bilde des Meisters v. T. M. oben 
bereits nachgewiesen zu haben. — 

In meinem Scorel S. 28 und 29 habe ich an den Obcrvellacher 
Bildern und zugleich an den Bildern des M. v. T. M. eine ganze 
Reihe solcher Eigenheiten und Eigentümlichkeiten nachgewiesen, 
welche auf dieselbe Hand des Meisters schliessen lassen; ich 
will der wichtigsten und besonders charakteristischen auch hier Er- 
wähnung thun. • 

Bei der Landschaft kommt das einsam stehende, dürre oder 
belaubte Bäumchen im Mittelgründe, dessen Haupttricb, links gabel- 
förmig geteilt, rechts tiefer ein meist nach abwärts gebogenes Äst- 
chen trägt — an den beiden Flügeln des Todes Mariae in München, 
an der Pieta in Frankfurt und an andern Bildern mehr oder weniger 
ähnlich; bei der Staffage: der Mann im langen Rock, runder 
Mütze und Stock, der am Obervellacher rechten Flügel auf den 
Stock gestützt in das Thal herabzuschauen scheint — am Mittel- 
bilde des Prager Flügelaltars, der Dresdner grossen Anbetung der 
K. u. s. w. vor. Obgleich der Obervellacher Altar nach seinem 
Gegenstände wenig Anhaltspunkte flir edlere Architekturiormen 
bietet, kommt doch das Renaissancemotiv, der Engelskopf mit 
Flügeln und Ranken, an dem Fenstergesims des Hauses am Mittel- 
bilde vor; dasselbe Motiv am Prager Mittelbilde des M. v. T. M. 
zweimal, am Stuhl der Maria und an dem Rock des stehenden 
Königs, ebenso an dem Tlnirfries am Mittelbilde des Kölner Todes 
Mariae vor. Man vergleiche überhaupt den Charakter der Renais- 
sancemotive am Münchener Tode Mariae mit jenen des grösseren 
Frieses am Obervellacher Mittelbilde. 

Im ganzen nehmen wir die Landschaften an dem Apol- 
loniafliigel in Obervellach und der Pieta in Frankfurt vom J. 1524 
zum Vergleiche vor. An beiden tritt Berg und Baum näher an die 
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Figuren heran; wir finden dieselben gewundenen Baumstämme, auch 
die blattlosen, dürren Bäume, die Behandlung des Baumschlags, 
die rundlichen, buschigen Aste mit den schmutzig- weissen Tüpfeln 
und das charakteristische Bäumchen wieder. Auch das phantastische 
Element ist an beiden Bildern vertreten: am Obervellacher der 
Felsen mit den drei aufgesetzten Baumgruppen, auf der Pieta der 
in drei Spitzen geteilte Fels im Hintergründe. 

Beim Kostüm kommen an den Obervellacher Bildern, wie 
allenthalben beim M. v. T. M., die beliebten Bänder um den Leib 
oder die Arme mit den nach aufwärts stehenden Schlingen 
vier- oder fünfmal vor, ebenso die Art, wie das bei den Unter- 
ärmeln namentlich der Frauen hervordrängende Linnen wie ein 
Ring um die Hand hängt; das Motiv, den Kopfschleier der Madonna 
vorne in den Basen zu stecken, welches wir schon bei Jacob Cornelisz 
geufnden haben, kommt in Obervellach ebenso wie fast bei allen 
Madonnen des M. v. T. M. vor. Die bei den älteren Niederländern, 
namentlich bei den Holländern aus der Schule Kngelbrechtscas oft 
vorkommenden unmotiviert in manierierter Weise angeordneten 
fliegenden Gewänder und Bandschleifen finden wir noch bei der 
hl. Apollonia und bei den frühen Bildern des M. v. T. M., bei der 
heil. Lucia und Barbara des Prager und der letzteren des Berliner 
Flügelaltärchens. 

Man vergleiche auch, wie das Linnen unter dem Christkind am 
Obervellacher Bilde geschlagen ist mit der unter dem rechten 
Füsschen herabhängenden Ecke, ein bei dem M. v. T. M. und 
den Malern aus der Nachfolge Engelbrechtsens überhaupt beliebtes 
Motiv, mit demselben bei der Anbetung am Prager Bilde. Selbst 
der Sitz und die Bewegung des Kindes ist ähnlich. Aber auch 
das Hauptmotiv — dem Kinde wird eine Traube gereicht — ist 
an zahlreichen Bildern des M. v. T. M. (vergl. Stiassnv 1. c.) ver- 
treten, welches Jacob Cornelisz und Scorel bei Massys in Antwerpen 
entlehnt haben möchten. 

Wenn wir die reizenden individuellen und doch idealen Züge 
der heil. Christina und Gudula der Kölner Flügelbilder des M. v. T. M 
mit unserer heil. Apollonia in Obervellach vergleichen, müssen wir 
allerdings zugeben, dass die letztgenannte weniger fein gezeichnet 
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und weniger anziehend gemalt ist. Sie scheint ohne Modell ge- 
malt, wie überhaupt die Flügel gegen das Mittelbild in Zeichnung, 
Farbe und Behandlung zurückstehe n, was dem Beobachter auf den 
ersten Blick nach der Photographie auffällt. Wir kennen die Ge- 
schichte der Entstehung des Obervellacher Bildes nicht, wir können 
dieses Rätsel nicht so leicht lösen. Vielleicht sind sogar die Figuren 
der inneren Flügel von dem gleichzeitigen einheimischen Maler nach 
Zeichnungen Scorels ausgefiihrt, von demselben, der auch die 
beiden Passionsszenen auf den äusseren Flügeln gemalt hat.*) Wenn 
man die trübere F'arbengebung, dazu die gleiche Behandlung am 
Brokat, an Pflanzen und Architektur, sowie manche Anklänge 
in der Zeichnung der Hände und Köpfe auf die Wagschale legt, so 
drängt sich der Gedanke an den Nachahmer oder Kopisten 
Scorels auch in den Gestalten der äusseren Flügel vor. 

Wenn Scheiblcr behauptet, dass Scorel in dem Obervellacher 
Bilde nicht die geringste Spur von dem Sinne für Anmut des M. 
v. T. M. aufweisen kann, so mag er nur diese P'liigelbilder im Sinne 
gehabt haben. Dass der Obervellacher Meister zierliche Gestalten 
und anziehende Köpfe zu malen verstand, beweist die Madonna 
des Mittelbildes. Dem Meister, der diese schlanke, zarte Gestalt, 
dieses Köpfchen mit den feinen Zügen gemalt und diesen Schleier 
um das wellig quellende Haar kokett geschlungen hat, kann man 
Sinn für Anmut sicher nicht absprechen. Es spricht dasselbe Ge- 
fühl aus dieser Madonna wie aus den sterbenden Madonnen des 
Kölner und Münchener Todes Mariae, die so gar nicht an das 
Sterben mahnen. 

Nun und im Grunde finden wir in der Obervellacher Apollonia 
doch einen Typus des M. v. T. M. Man vergleiche sie mit der 
heil. Gudula auf dem Kölner und Münchener Flügelbild. Es ist 
dieselbe Stellung, dieselbe Bewegung des Kopfes und der Hände. 
Man beachte auch das Spiel der P'inger, den abstehenden kleinen 
Finger der rechten Hand. Auch das Kostüm zeigt eine ähnliche 

*) Das F'arbenmediuni , dessen gleich zähe Eigenschaft auf den inneren und 
äusseren Flügeln, sowie dem Mittelbilde des Obervellacher Altars schon nach der 
Behandlung, welche selbst auf der Photographie Angerers ersichtlich ist, wiederkehrt, 
ist offenbar auf allen diesen Bildern das gleiche. 
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Mode: das kürzere Oberkleid, die an der Achsel gebauschten 
Ärmel, das ins Viereck ausgeschnittene Kleid am Halse, den Perlen- 
besatz. Den malerischen Zweck, den dort die um den Nacken ge- 
legte Boa erfüllt, hat hier die lange, starke Haarlocke, die sich 
nach vorne und rückwärts teilt; auch das Band am Halse ist 
ähnlich angeordnet. Was aber besondere Beachtung verdient, ist 
die schräg abwärts an den Boden stossende Falte des Unter- 
kleides an allen drei Gestalten, die jedoch am Obervellacher 
Bilde recht unverstanden, wie angepappt ist. So erscheint auch 
der Knoten an dem langen, langweiligen Ärmel der Apollonia 
recht unverstanden, wie wenn er einer Quaste an der Original- 
zeichnung nachgebildet wäre (man vergleiche die grossen Quasten 
am Kleide der hl. Barbara in Prag). Auch die Haube der hl. Apollonia 
ist ein ähnliches Unding, wie jenes am Kopfe der hl. Magdalena 
des äusseren Flügels. 

Betrachtet man die Kompositionen des M. v. T. M. ins- 
gesamt, so wird man finden, dass ein ähnliches Verhältnis der 
Figurengrösse zum Raume, auch meist eine ähnliche Höhe des 
Horizontes eingehalten ist, wie auf den Obervellacher Darstellungen. 
In dieser Richtung sind auch die Haarlemer, Leydener und Amster- 
damer Künstler verwandt. Der Bedeutung dieser Beobachtung wird 
man inne, wenn man dementgegen die Kompositionen Mabuses, 
Orleys und selbst des Manieristen Scorel, wie ihn Justi kennt, in 
Vergleich zieht, ln Bezug auf die Verteilung der Figuren im 
Raume ist es interessant, den Münchener Tod Mariae mit dem 
Obervellacher Mittelbildc zu vergleichen. Auf dem Münchener bil- 
det die Madonna den Mittelpunkt, um welchen sich in einem Kreise 
die sechs näclisten Apostelköpfe gruppieren; die weiteren sechs 
Apostelköpfe sind paarweise angeordnet und je zwei zu einander 
in Beziehung gesetzt. 

Auf dem Obervellacher Mittelbilde besteht die Mittelgruppe 
gleichfalls aus sechs Köpfen, vier Männern, der Madonna und der 
dem Christkind die Traube reichenden Frau. Der Mittelpunkt, das 
Christkind, ist hier vorne in die Peripherie des Kreises gestellt. 
Die übrigen Figuren — abgesehen von Jacobus minor — sind 
paarweis angeordnet und gleichfalls gegenseitig in Beziehung gesetzt. 
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Es scheint nun klar, dass der Obervellacher und der Münchener 
Meister ihre Aufgabe nach einem und demselben Prinzip 
der Komposition gelöst haben. Zum Unterschied nehme man 
den kleinen Tod Mariae in Köln zur Hand. 

Wenn heute so ziemlich allgemein behauptet wird, dass die 
Eigentümlichkeiten der Zeichnung in den Händen und die Art 
der farbigen Anschauung die entscheidensten Momente bei der 
Lösung der Frage über die Individualität eines Figurenmalers sind, 
so weisen gerade in diesen beiden Richtungen die Obervellacher 
Bilder mit den» Werke des M. v. T. M. die überraschendsten 
Analogien auf. 

In meinem Scorcl habe ich bereits' die unverhältnismässige 
Kleinheit einiger Hände beim M. v. T. M. hervorgehoben. Nun 
vergleiche man am Mittelbilde in Obervellach die beiden rechten 
Hände der links und rechts stehenden Frau. 

Es spricht selbst Scheibler (Repert. 1. c.) über die „oft etwas 
unruhig, aber immer lebhaft bewegten F'inger des Kölners" (d. h. 
des M. v. T. M.), während Justi (1. c. 207) bei Gelegenheit der Be- 
sprechung der Scorelschen (echten) Pilgerbildnisse in Utrecht 
„von dem gestikulierenden, gleichsam aus dem Rahmen heraus- 
tretenden Spiel der F'inger“ Erwähnung macht. Gerade dieser 
Beweglichkeit der Finger, diesem F'ingerspicl begegnen 
wir an den Obervellacher Tafeln und dem grossen Tode 
Mariae in München in ganz merkwürdig verwandter Art. 
An jenen Bildern fallt uns die gespreizte F'ingerbewegung an beiden 
Händen des Knaben, welcher die F'rau links am Mittelbilde an der 
Fland führt, auf; dann die Hand der das Kind mit dem Kelche 
tragenden F'rau rechts und die rechte Hand der hl. Apollonia am 
F'lügelbilde. Denselben Charakter hat die rechte Hand Petri und 
die rechte Hand des Apostels, welcher nach dem Weihwasserkessel 
greift, die Hand des heil. Nicasius, welche an der Schulter des 
Stifters ruht des Münchener Bildes; denselben Charakter hat auch 
die Hand der heil. Gudula mit der Laterne am Flügelbilde und 
die Hand des Apostels, weicher das Weihrauchfass trägt am 
Mittelbilde des kleinen Todes Mariae in Köln. Besonders charak- 
teristisch ist der überall abstehende kleine Finger. 
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Diese gespreizten Finger sind auf den späteren Bildern des 
Meisters, z. B. der Pieta in Frankfurt, der grossen Anbetung der 
Könige in Dresden, nicht mehr auffallend. Die Finger werden hier 
nach den italienischen Vorbildern womöglich noch länger. 

Kine andere sehr bezeichnende Hand- und Fingerbewegung 
zeigen die haltenden oder stützenden Hände: so die linke des das 
Winkelmass haltenden, hockenden Knaben, die Hand der Frau mit 
der Traube, die rechte Hand der Madonna am Mittelbilde und die 
linke Hand der heil. Apollonia in ObervelJach. Hier sind die ge- 
zwungenen Stellungen des Zeigefingers und des Daumens, sowie die 
gewählte Seitenansicht der Hände charakteristisch. Denselben Cha- 
rakter hat die Hand des stehenden Königs mit dem spitzen Hut 
des Berliner Bildes, die Hand des das Weihrauchfass haltenden 
Apostels des grossen Todes Mariae in München, die linke Hand 
der heil. Gudula und die rechte Hand der hl. Christine des Kölner 
Bildes, die Hand des nach der Zange greifenden Josef an der Pieta 
in Frankfurt, die linke Hand des Fngels und die linke Hand der 
Madonna des Altars im Belvedere, endlich auch die linke Hand des 
heil Lucas auf der grossen Anbetung in Dresden u. s. f. 

Man wird mir vielleicht entgegnen wollen, dass die von mir 
beispielsweise angeführten Handbewegungen auch bei anderen 
Malern Vorkommen; möglich, aber man versuche sie in demselben 
Charakter zu finden und diese Hand- und F'ingerstellungen mit 
der eigenen Hand nachzumachen, dann wird man sich von ihrer 
besonderen Spezialität überzeugen. 

Der beim M. v.T. M. als Eigentümlichkeit schon oben erwähnte, 
zum Sprechen geöffnete Mund kommt am hl. Christoph, und mit 
dem einen nach oben gezogenen Mundwinkel an dem Christkinde 
des hl. Christoph ganz genau so gezeichnet vor. 

ln der Farbe sind das vorherrschend tiefe Kirschrot 
und ein warmes, leuchtendes Grün daneben die Haupttöne 
des Farbenakkords des Meisters in Obervellach und des grossen 
Todes Mariae in München. Bei dieser Gelegenheit mag hervor- 
gehoben werden, dass die Oberveilacher Bilder gerade mit dem 
genannten Münchener Werk aus dem Jahre vorher, 1519, in meh- 
reren Richtungen ganz besonders übereinstimmen; so auch hier in 
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•der Farbe. So trägt Josef mit der Lilie in Obervellach ein grünes 
Unterkleid, einen roten Mantel und wieder eine grüne Mütze mit 
gleichem Sturmband; die links unter der Esche stehende Frau hat 
ein rotes Kleid, aber doch wieder ein dünnes grünes Streifchen am 
Korsett; die Frau mit der Traube hat einen grünen Mantel und 
ein rotbraunes Unterkleid. Dagegen an dem oft genannten Bilde 
in München: der Baldachin des Bettes, die Bettdecke sind kirsch- 
rot; unmittelbar an die Bettdecke stösst das Gewand des Apostels, 
der sich nach der Madonna umsieht, ganz in Grün, doch mit roter 
Kappe. Der Apostel mit der Kerze ist ganz in Grün zwischen 
den roten Vorhang und die rote Bettdecke gestellt. 

Der Apostel in der hohen Mütze am Fenster links trägt ein 
rotes Untergewand, eine blassrote Mütze, aber einen grünen Mantel; 
der Apostel, der die Rauchpfanne anbläst, hat ein grünes Kleid, 
dabei einen in Zacken geschnittenen roten Kragen. Im Vorbei- 
gehen sei hier noch erwähnt, dass einen ähnlich gezackten 
Kragen auch der Knabe an der Hand des Mannes in der Schaube 
am Mittelbilde in Obervellach gleichfalls anhat. 

Neben diesen zwei herrschenden Farben Rot und Grün, welche 
meist denselben tiefen, warmen Ton zeigen, kommt das in den 
früheren Bildern des M. weniger leuchtende, mehr graue Blau an 
den Madonnenkleidern; dann als Nebentöne Gelb mit einem Stich 
ias Orange, dann ein lichtes Graublau mit weissen Lichtern in 
München wie Obervellach vor. 

Nur noch eines charakteristischen Merkmals der Farbengebung 
muss ich gedenken: es ist die Anwendung der Schillerfarben, welche 
beim M. v. T. M. häufig und allenthalben und ebenso häufig an den 
Obervellacher Bildern wiederkehrt. In Obervellach: Der Knabe an 
der Hand des Mannes in der Schaube trägt ein graublaues Kleid 
mit rötlichen Lichtern; der Knabe an der Hand der Frau ein licht- 
rotes Kleid mit weissen Lichtern; der Kragen des Jacobus minor 
hat denselben Schiller, graublau mit Purpur, wie der weite Ärmel 
der Apollonia. 

Nun, ein Vergleich der Farbengebung an diesen Bil- 
dern kann wohl kaum schlagender dafür sprechen, dass 

To man, Jan van Scorel. 3 
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wir es mit der farbigen Anschauung einer und derselben 
Individualität zu thun haben. 

Es möge noch der weiteren Farbengebung der Obervellacher 
Bilder Erwähnung geschehen. Die Landschaft in den Hintergründen 
ist licht graulichblau mit schmutzig weissen aufgesetzten Lichtern; 
der Himmel licht graublau. Der Baumschlag der Esche ist schwer 
dunkelgrün, ebenso wie das rankende Weinlaub, mit schmutzig 
weissen Lichttupfen. Dieselbe Farbe und Behandlung hat im all- 
gemeinen auch der Graswuchs im Vordergründe. Der schwarz- 
grünen Gruppen und Reihen von pastösen Farbenklexen zur Be- 
zeichnung des rankenden Pflanzenwuchses an den Mauern möge als 
einer beim M. v. T. M. gleicherweise vorkommenden Eigentümlich- 
keit noch gedacht werden. 

Die Karnation bei den männlichen Figuren hat braune Schatten, 
meist lebhafte Gesichtsfarbe mit verschmolzen aufgesetzten Lichtern; 
bei den Frauen und dem Christkinde ist der Teint aus grauen und 
blassrosa Schatten herausgearbeitet, im ganzen bedeutend blässer; 
Mund, Augen und Nasenlöcher zeigen Karminlinien in den Schatten; 
die Augenbrauen bestehen in der Regel (z. B. die Frau am Mittel- 
bilde links) aus feinen Stricheln. Das Haar der Madonna und des 
Jesuskindes, sowie der Kinder mit Krausköpfen ist lichtblond mit 
aufgesetzten gelblichen, gekrausten Linien; die übrigen Kinder haben 
schlichte, braune Haare. Das Bildnis des Meisters Scorel zeigt 
einen blassen, dunkleren Teint, graue Augen und dunkle Haare. 

Der Farbenauftrag der Obervellacher Altarbilder ist, wie 
bereits erwähnt, im allgemeinen pastöser, in den Gewändern und der 
Karnation verschmolzen, in der Landschaft und Baumschlag körnig. 
Das Gold in dem Brokat ist mit Farbe besonders körnig und pastös 
aufgetragen. An der Behandlung des Baumschlags, der Pflanzen 
und der Architektur, des Holzes, an der Art, wie die Lichter pastös 
aufgesetzt sind, Ist deutlich zu erkennen, dass es der Künstler mit 
einem dickeren und zäheren Farbenmedium zu thun hatte, als wir 
sonst, wenigstens in der Regel beim M. v. T. M. zu finden gewohnt 
sind, obgleich auch dieser Meister gelegentlich, im Pflanzenwuchs, 
Baumschlag, den Farben Blau und Grün in den Gewändern stark 
pastös aufzutragen pflegte. Die bei diesem sehr oft, namentlich in 
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der Karnation, regelmässig durchscheinende Unterzeichnung oder 
Schraffierung blickt in Obervellach nirgends durch. Es ist sicher, 
dass sich Scorel hier desselben Farbenmediums bediente, welches 
der gleichzeitige, heimische Geselle an den äusseren Flügeln in den 
überaus rohen Passionsszenen anwendete, und dass dies Medium 
und die Behandlung derjenigen sehr ähnelt, welche Jacob von Amster- 
dam in der Regel anzuwenden pflegte. 

Dieser Umstand kann jedoch sicher nicht gegen unsere Hypo- 
these geltend gemacht werden, weil auch Jacob von Amsterdam 
einen zweiten, körperlosen, flüssigen und durchsichtigen Farbenauf- 
trag anwendete (Vergl. Justi: Jahrb. d. pr. K. II, S. 195, und 
Scheibler, ebenda, III, S. 17). Auch werden wir sogleich sehen, 
dass Scorel später um das J. 1525 abermals in demselben 
feinen und durchsichtigen Vortrag, wo Zeichnung und Schraf- 
fierung deutlich durchschimmert, seine Pilgerbildnisse in Utrecht 
arbeitete und denselben Vortrag auch auf seinen Schüler Antonis 
Mor vererbte. 

Justi schreibt ( 1 . c. S. 207) über diese Utrechter Pilgerbildnisse : 
,,Das Inkarnat, das bei jedem seinen eigenen Ton hat, ist dünn und 
durclisichtig aufgetragen, dass man die kräftige, auf hellem Grunde 
gemachte Zeichnung nebst den rohen Schraffierungen deutlich durch- 
sieht; ja es scheint bei den Halbtönen auf sie mitgerechnet zu sein. 
Dann wurden mit einem etwas ins Ziegelrot spielenden Braun die 
modellierenden Schattenmassen aufgetragen und die Linien des 
Auges und des Mundes, Bart u. s. w. mit strichelndem Spitzpinscl 
aufgesetzt. Dieses Verfahren gibt ihnen das Ansehen von bloss 
untermalten Bildern." Diese Malweise stimmt wieder vollständig 
mit jener überein, welche der M. v. T. M. anwendete. Dieser dünne, 
durchsichtige, weich touchierende Auftrag, namentlich in der Kar- 
nation, hat eine ausserordentliche Leuchtkraft und ist demjenigen 
konform, von welchem Antonis Mor ausgegangen ist; auch die 
Karnation dieses letzteren ist durchsichtig und fein, lässt die Zeich- 
nung durchscheinen und hat eine ausserordentliche Leuchtkraft. 
Dieser bedeutendste Bildnismaler der Niederlande in jener Zeit ist 
nach der wahrscheinlichsten Annahme im J. 1519 geboren und 
konnte deshalb kaum früher als in den spätesten dreissiger Jahren 

3 * 
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Schüler bei Scorel in Utrecht gewesen sein. Zu unserem Vergleiche 
wähle man nur seine beglaubigten Bildnisse, wie jene im Jahre 1559 
gemalten Nr. 34 und 35 des Kasseler Katalogs vom J. 1888 und 
das etwas frühere Nr. 32 ebendaselbst; ganz besonders aber das 
bezeichnete und mit 1544 datierte Doppelbildnis Nr. 585 A des 
Berliner Museums. Dieses letztere Doppelbildnis steht in jeder 
Richtung so nahe den Utrechtern, dass es geeignet ist, den voll- 
ständigen Beweis darüber zu liefern, dass Scorel ab Lehrer Mors 
noch um das J. 1 540 und wahrscheinlich noch später ganz in seiner 
früheren feinen und durchsichtigen Malwebe arbeitete, in welcher 
die Utrechter Bildnisse entstanden sind. Sic zeigen denselben 
feinen Farbenauftrag mit der charakteristisch durch- 
scheinenden Stiftzeichnung, dieselbe lebhafte farbige 
Anschauung, wie wir sie bei den Scorelschen Bildnissen 
und bei allen Bildern des Meisters v. T. M. wiederfinden. 
Auch die Berliner Bildnisse Mors machen den Kindruck frischer 
Aquarellbilder. 

Aus allem dem folgt, dass die pastösere, undurchsichtige 
Behandlungsweise Scorels an den Obervellacher Bildern nur aus- 
nahmsweise und durch besondere Umstände, die wir nicht kennen, 
bedingt war. 

Das Bildnis der Agathe von Schoenhoven, der Geliebten 
Scorels, im Berliner Museum (Nr. 1202), welches durch das Bildnis 
derselben Frau in der Galerie Doria zu Rom beglaubigt und um 
das J. 1535 entstanden sein mag, ist auch in der farbigen Anschauung 
und der Technik den Morschen Bildnissen verwandt. Diese beiden Bild- 
nisse sind bei Justi ( 1 . c.) in Holzschnitten einander gegenübergestellt. 

Wir wollen hier etwas intermittierend des besonderen Interesses 
erwähnen, welches die Kopftücher dieser Dame mit den „in hollän- 
discher Art nach vorne gezogenen Zipfeln" für unsere Frage haben. 
Man vergleiche sie mit den Kopftüchern der Stifterin und ihrer 
ältesten Tochter an dem Prager Bilde des M. v. T. M.! Es ist nicht 
nur dieselbe Tracht, aber geradezu dieselben Falten, welche an den 
Kopftüchern hier und dort der Künstler gezeichnet hat.*) 

*) Der Berliner Museums-Katalog schreibt auch noch das Bildnis des Cornelis 
Aemdts van der Dusscn (Nr. 644), dem Aufsatze Justis folgend, dem Scorel zu. 
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Während also die Parallele zwischen den Werken des M. v. 
T. M. und dem historischen Scorel zu einer vollständigen Überein- 
stimmung fuhrt, stimmt dementgegen die Schilderung Scorels 
und seines Werkes, welche van Mander gibt, durchaus nicht 
mit dem verzerrten Manieristen Scorel nach Justi, der sich 
vor der Natur gefürchtet haben soll. 

So hebt van Mander an den verschiedensten Stellen seiner 
Biographie sein Studium nach der Natur hervor. In Haarlem, 
auf der Reise nach Jerusalem, in Candien und Cypern, vor Jerusalem, 
am Jordan, überall zeichnet Scorel Landschaften , Ansichten von 
Städten, Burgen und Gebirgen. Seine Aufnahme der Stadt Jerusalem 
brachte er verschiedentlich auf seinen Gemälden an. In Rom selbst 
malt er Porträts. Für die Abtei Grootower hat er auch ein Abend- 
mahl „mit lebensgrossen Figuren, alle Köpfe nach dem 
Leben“ gemalt. 

Ferner waren sämtliche bedeutenden Werke Scorels, welche 
van Mander anfuhrt, Flügelbilder; der Palmsonntag, der Altar in 
der Marienkirche zu Utrecht, die ioooo Jungfrauen in Marchienen, 
der hl. Stephanus ebendaselbst, das Abendmahl in Grootower, die 
Kreuzigung in der Abtei S. Vaes in Utrecht und auch der für Delft 
(nach Kramm) im J. 1550 bestellte Altar. Die Stoffe dieser Werke 
waren meist aus der Lebensgeschichte Christi entnommen und für 
kirchliche Zwecke bestimmt. 



Das Bild ward früher allgemein nur einem Niederländer um 1550 zugeschrieben. 
Da kam Justi mit seinem Scorelaufsatz und scheint dieses Bildnis nach dem Baum- 
strunk, sowie auch die Nr. 401 und 402 des Kölner Museums als Scorel erkannt zu 
haben. Der weitere, ganz äusserliche Umstand, dass das Bildnis einen Sekretär 
von Delft im J. 1550 darstellt und in demselben Jahre Scorel eine Bestellung für 
die Delfter Kirche angenommen hat, mag das weitere beigetragen haben. 

Ich bitte nun die geehrten Leser, sich dieses angebliche Scorelsche Bildnis 
ohne Vorurteil anzusehen. Wir kennen Scorels Farbenfreude in seinen zweifellosen 
Werken, wir sehen diese Farbenfreude in dem Doppclbildnis Mors v. J. 1544, 
welches an derselben Wand hängt, sich noch abspiegcln: und dieser selbe Scorel 
soll diesen ledernen Mann ohne Farbe, diese undurchsichtigen Farben dieses durch- 
aus opaken Bildes auf die Tafel gesetzt haben? Dieser eminente Landschafter 
Scorel soll diese Landschaft mit den klösseartigen Hügeln und Bergen, dieses 
polypenartige Ungetüm von einem Baumstamm gemalt haben? 
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Die Italiener dagegen und die mit ihnen gehenden niederlän- 
dischen Manieristen malten sehr früh auch „Historien und Poesien", 
d. h. Gegenstände aus der Profangeschichte und nackte mytho- 
logische Figuren, dabei sehr selten Flügelbilder. 

Abzüglich der beiden Flügelpaare mit Stiftern, welche Justi 
„nach der Landschaft bestimmt“ hat, endlich des zweifelhaften 
(vergl. Hymans, van Mander) Altärchens mit der Mannalese finden 
wir in dem Werke Scorels bei Justi (1. c.) gar kein I'lügelbild, da- 
für aber Stoffe, wie die heil. Magdalena, die Königin von Saba vor 
Salomo, Batliseba im Bade („oder eine mythologische Szene“), den 
barmherzigen Samariter, den Sieg Davids über Goliath, Tobias mit 
dem Engel, d. h. in grosser Anzahl Stoffe, welche den Italienern 
jener Zeit geläufig waren und mehr profanen Zwecken dienten. 

Van Mander erwähnt unter anderen auch eines Bildes Scorels 
bei Gecrt Willem Schoterbosch in Haarlem, der Darstellung Christi 
im Tempel, „in welchem Bilde eine herrliche Architektur mit einem 
zierlichen Bogen zu sehen, an welchem viel vergoldet oder goldene 
Zieraten in Farbe dargestellt sind, was sich wunderbar herrlich 
ausnimmt", und gelegentlich bei dem Utrechter Flügelaltar „des 
knieenden Kaisers und des Bischofs Conradus, geschmückt mit der 
herrlichen Pontifikalkleidung“. Dieses Eingehen auf die getreue 
Wiedergabe der Herrlichkeiten der Architektur und der 
Kostbarkeiten der Gewänder ist nicht nur echt niederländisch, 
sondern auch ganz im Charakter des M. v. T. M. Man weise uns 
etwas derartiges auf einem einzigen Bilde des Manieristen Scorel nach! 

Weiter behauptet Justi (1. c.), „die Ruinenelegik (siehe die 
beiden Bilder seines angeblichen Scorel, die Madonna mit dem 
Stifter in Utrecht und das Bonner Bild) wäre die zweite Form des 
niederländischen Renaissancegeschmackes, welcher die tabernakcl- 
und chorstuhlartigen Gehäuse und phantastischen Prachtdekorationen 
verdrängte". Davon finden wir bei van Mander in der Biographie 
Scorels allerdings keine Spur. 

Nach van Mander war aber Scorel ein grosser und bedeu- 
tender Künstler, geehrt und begehrt von kunstverständigen 
Grossen und Königen (vergleiche Scorel S. 35 ). Alles dagegen 
was uns nach Justi an historischen Bildern als Scorel vorgeführt 
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wird, von der Utrechter Madonna, der famosen Bonner Kreuzigung, 
dem Dresdener Goliath bis zu der Taufe Christi im Vorrat der 
Berliner Galerie (Nr. II, 153) ist — man verzeihe mir diesen Aus- 
druck — ein reiner Schmarn, die einzelnen Werke wieder unter 
einander nicht übereinstimmend. Das letztgenannte Werk wird im 
Katalog vom J. 1886 unter „die Art der Jugendwerke Jan Scorels" 
gerechnet, würde also darnach etwa neben dem Obervellacher Bilde 
rangieren. Nun bitte ich aber den lieben Leser, dieses Bild nur 
mit der Photographie des Obervellacher Altars zu vergleichen! 

Die von den Kunstgelehrten über alle Massen aufgebauschte 
Nachricht van Manders über den Italismus Scorels, der eine 
weitläufige Vorrede über die nur das gewöhnliche Leben nach- 
bildenden Vlamen vorausgeschickt wird, lautet: „bis Jan Scorel die 
besten Weisen unserer Kunst aus Italien brachte und sie ihnen vor 
die Augen stellte'‘. Dies ist offenbar nichts anderes als die rhetorisch 
amplifizicrte Nachricht Vasaris, ebenso kritiklos hingestellt, wie jene, 
welche nach einem ähnlichen Gemeinplatz fast wörtlich nach Vasari 
über Mabuse angeführt wird: „Er war der erste, welcher die wahre 
Methode, unbekleidete Figuren und Poesien im Bilde darzustellen, 
von Italien nach Flandern brachte“. 

Dann fährt van Mander in seiner Biographie Scorels fort: 
„Und weil er wohl der erste war, welcher Italien besuchte 
und zurückkam, die Malerkunst zu erleuchten, wird er von Frans 
Floris und andern, wie man sagt, der Fackelträger und Bahn- 
brecher unserer Künste in den Niederlanden geheissen und als 
solcher geehrt“. 

Man sieht, dass van Mander im Angesichte der Werke Scorels 
den Grund dieses Beinamens nicht in seinem Werke, sondern 
in dem äusseren Umstande, dass er als der erste nach Italien ging, 
gefunden hat; ein Umstand, welcher zur Zeit van Manders soviel 
als einen Glorienschein eintrug, wie es auch aus des Lampsonius 
Versen hervorleuchtet. Der einem on dit, einem Gerede entnom- 
mene angebliche Ausspruch Frans Floris’ ist objektiv unwahr und 
klingt überdies aus dem Munde eines Antwerpeners, dem andere 
frühere Manieristen näher standen, höchst unwahrscheinlich. Die 
Nachricht mögen wir eher den grossen Augen desjenigen Lokal- 
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Patriotismus verdanken, der in späterer Zeit, wie dies erfalmtngs- 
gemäss die Art eines jeden Lokalpatriotismus ist, in jedem halb- 
wegs passenden Hilde die Hand des grossen eigenen Stadtgenossen 
vermutete. 

Übrigens müssten auch wir aus dem Standpunkte der hollän- 
dischen Kunst unserem Scorel die Bedeutung eines Bahnbrechers 
zuerkennen und würden dieses Urteil im Angesichte der Werke 
eines Jacob Cornelisz van Amsterdam ohne Zögern unterschreiben. 

Während durch die Annahme der Identität des M. v. T. M. 
mit Jan Scorel eine klaffende Lücke der Kunstgeschichte sich auf 
eine ganz einfache, natürliche und logische Weise schliesst, wollen 
wir ganz in Kürze der Verwickelungen, Ungereimtheiten und Un- 
möglichkeiten erwähnen, aus welchen die Anhänger der gegenteiligen 
Ansicht sich nicht heraashelfen können. 

So sind sie nicht imstande, auch nur ein einziges Werk 
aus der ersten Periode Scorels von 1512 — 1520 bis auf den Ober- 
vellacher Altar nachzuwclsen, ob auch Scorel, nach van Mander ein 
flinker Maler, in den vielen Städten und Ländern, in welchen er 
sich auf hielt, Werke zurückgelassen haben musste, auch wenn alle 
seine Werke in Holland zugrunde gegangen wären.*) 

•) Während des Druckes kommt mir in letzter Stunde der Aufsatz des Herrn 
Dr. Wilh. Schmidt im Repert. f. K. XII, S. 41 ff. über Jan van Scorel zu Gesicht, 
auf den ich hier leider näher nicht mehr eingehen kann. Trotz der Achtung gegen 
den Forscher kann ich nicht umhin , seine aus subjektiven und nur stylkritischen 
Gründen gewonnene Ansicht, dass der Obervellachcr Meister, also Scorel, mit dem 
Meister des Rehlingcr Altars in Augsburg vom J. 1517 und anderer genannter, bis- 
her sämmtlich Altdorfer zugeschriebener llilder in der Pinakothek identisch sei, 
nur als einen neuen Beleg für die Unzulänglichkeit der Stylkritik an und 
für sich anschcn. Herr Schmidt ist auch der Meinung, dass die Ausscnseiten des 
Obervellachcr Altars, die Geisselung Christi und die Szene mit dem Schwcisstuche 
der Veronica etwas flüchtiger gemalt, aber von derselben Hand sind wie das 
Mittelbild. Gerade mit diesem Punkte dürfte die Richtung angedcutct sein, in 
welcher die sonst interessante Beobachtung Schmidts ihre Aufklärung finden durfte. 
Ich glaube dementgegen nicht, dass eine noch so flüchtige Malerei eines Meisters 
in die ausnehmende Rohheit des Gefühls ausarten könnte, mit welcher die äusseren 
Obervellachcr Flügel gemalt sind. Dass ferner Scorel nach dem 19. Mai 1517 noch 
in Utrecht bei Mabuse arbeitete, ist eine auch von mir zitierte und begründete An- 
nahme. Ausserdem wissen die Gelehrten in Holland infolge der Nachlese in den 
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Sie sind aber auch nicht imstande, aus der ganzen übrigen 
Lebenszeit Scorels auch nur ein einziges Werk nachzuweisen, 
welches sich „stylkritisch“ an den Obervellacher Altar anfugen Hesse, 
denn sie können nur durch ein stylkritisches salto mortale, nachdem 
sie ihren Fundamentalsatz verleugnet haben, zu dem Manieristen 
Scorel gelangen oder, sagen wir es mit nüchternen Worten, sie 
müssen an den Scorel von Obervellach ein ganz fremdes, von ihm 
grundverschiedenes, jede Reminiszenz an diesen und die Niederlande 
verleugnendes Malerindividuum, kurz einen ganz anderen Maler 
anpfropfen. 

Eine Zusammenstellung verschiedener Bilder niederländischer 
Manieristen unter dem Namen Scorel wurde durch einen Irrtum 
Passavants im J. 1841 veranlasst, der ein vom Lokalpatriotismus 
untergeschobenes angebliches Werk Scorels als beglaubigt annahm, 
und durch einen noch gröberen Irrtum Justis vierzig Jahre später, 
welcher eine gefälschte Signatur für echt ansah, weiter propagiert.*) 
Und nach diesen beiden Bildern wird bis heute fortgetauft. 



Quellen zur Biografie Scorels (briefliche Mitteilung), dass derselbe auch noch im J. 
1518 sich in Holland auf hielt. Hiernach ist es sehr unwahrscheinlich, dass die Reh* 
linger vor 1 5 1 7 hei dem jungen, auswärts noch wenig bekannten Maler ein so 
grosses und umfassendes Hauptwerk bestellt hätten; ganz unmöglich jedoch ist, dass 
es Scorel im J. 15x7 schon in Augsburg vollendet haben sollte. 

*) Siehe in meinem Scorel Seite 32 — 43. Die Aufschrift auf dem Brettchen 
unterhalb des Utrcchter Bildes spricht nach S, Müller (1. c.) von „Schorelius“. Schon 
aus dieser Schreibweise geht hervor, dass die Aufschrift nicht von Scorel und nicht 
aus seiner Zeit herrührt, denn Scorel hat sich ausnahmslos mit Sc unterschrieben, 
und sein Name wurde in derselben Art von seinen Zeitgenossen geschrieben; so am 
Obervellacher Bilde „Scorel“ (1520), an den Utrechter Pilgcrbildnissen (1525), an 
der verbrannten Taufe Christi in Rotterdam [Burger, Musles de la Hollande, II, p. 
279] (1525), im Anonymo Morclliano (1530): Juan Scorel de Hollatida, zweimal 
(Ausg. v. Dr. Frimmel), an dem Porträt des Palazzo Doria in Rom (1529), an dem 
Originalporträt von Antonis Mor (1560) in London und dem hiernach gemachten 
ältesten Stiche von Wierix. Diese Schreibweise entspricht überhaupt der älteren 
holländischen, welche kein sch, sondern nur sc kennt. Man vergleiche nur die Auf- 
schriften an den Utrechter Pilgcrbildnissen, überhaupt alte holländische Schriften. 
Dagegen zitiert Taurci in seinem bekannten Werke Über niederländische Kunst, II, 
S. 69, „d’apres un extrait des ancicns registres que sur notre priere M. Vermculcn 
archivistc provincial a bien voulu nous communiquer“ wiederholt von 1528—1562: 
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Die Gegner stellen sich ferner in Gegensatz mit der Lebens- 
geschichte Scorels bei van Mander sowohl in bezug auf den 
Kunstcharakter, als auch die Bedeutung des historischen Scorel. 

Auch können sie die auffallende Ähnlichkeit ihres Scorel mit 
den späteren VV'erken Barend van Orleys historisch durchaus nicht 
rechtfertigen, wenn sie nicht der in meinem Scorel S. 42 gegebenen 
Aufklärung beitreten wollen.*) 

Besonders schwer ins Gewicht fällt aber der Umstand, dass 
die Kunstgelehrten für den anonymen Meister vom Tode Mariae, 
dessen Bedeutung in seinen Werken, Schülern und Nachahmern 
von Tag zu Tage wächst, den Namen seit Passavant, also seit 
nahe 50 Jahren trotz mancher missglückter Versuche nicht finden 
können. Dieses negative Resultat der bisherigen Kunstforschung 
hat aber noch weitere schwerwiegende Schlüsse zur Folge. Hält 
man sich nämlich die Bedeutung des Meisters v. T. M. vor Augen, 
welcher denn doch eine bedeutende Individualität, ein grosser 
Meister seiner Zeit gewesen sein musste, und erwägt inan, dass 
alle selbst viel weniger bedeutende zeitgenössische Küastler, welche 
hier in Betracht kommen können, in bestimmten historisch 
beglaubigten Werken, welche nicht entfernt eine Anreihung an 
jene des Meisters v. T. M. zulassen, nachgewiesen erscheinen, so 
wäre unser Meister v. T. M. der einzige, fiir den kein Name von 
halbwegs gutem Klange und keine Biographie übrig geblieben 
wäre. Sein Name müsste nur verschollen sein, und van Mander, 
die verlässliche Hauptquelle über die nordischen Maler des 16. Jahr- 
hunderts, hätte diesen liebenswürdigen, herrlichen Künstler, diesen 
seinen berühmten Landsmann rein vergessen müssen; denn ob- 
zwar die Biographie Scorels bei van Mander ebensowohl wie alle 
späteren Resultate biographischer Forschung auf den M. v. T. M. 



„Johaunes de Schoorle“ und ,, Joannes Schorclius“. Dass diese Zitate diplomatisch 
richtig oder gleichzeitigen Akten entnommen sind, muss ich bezweifeln, aber vorder- 
hand dahingestellt sein lassen. 

•) Dazu vergl. im Jahrb. d. pr. K., II, S. 203 und 214 in der Note die An- 
sichten Justis und Scheiblers über die „ausserordentlich nahe“ Verwandtschaft 
ihres Scorel mit dem späten Orley. 
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genau passen, könnte sie nicht die Seinige sein — aus stylkri- 
tischen Gründen! 

Wenn nun alle unsere kritischen und stylkritischen Nachwei- 
sungen, welche auch wir vor den Obervellacher Bildern angestellt 
haben, reine Hirngespinste wären, so bleibt dem Urteile dritter 
doch nur die Wahl zwischen den Gründen der subjektiven Styl- 
kritik und den Gründen des objektiven logischen Denkens übrig; 
die letzteren pflegen für denjenigen massgebend zu sein, dessen 
Denkungsweise nicht durch sein Wollen beeinflusst ist. 

Und um dass schliesslich auch das Komische nicht fehle, wollen 
wir den Stylkritikem das Resultat Vorhalten, bei welchem sie glück- 
lich angelangt sind: sie haben stylkritisch nur ein einziges Werk Scorels 
bestimmt und mit seinem Lehrer Jacob Cornelisz in Zusammenhang 
zu bringen vermocht — den Obervellacher Altar, und der ist — 
zweifellos echt als Scorel bezeichnet und datiert, lls ist nicht un- 
nütz, darüber nachzudenken, was wohl erfolgt wäre, wenn der Ur- 
heber des Obervellacher Werkes nicht über alle Zweifel durch die 
Bezeichnung sichergestellt gewesen und es jemand in diesem 
Falle eingefallen wäre, dieses Werk für Scorel in Anspruch zu 
nehmen! Man hätte ihn sicher mit der Einheitlichkeit des Styls 
des Manieristen Scorel tot gescltlagen. Die Stylkritiker haben eben 
zweierlei Waffen, zweierlei Theorien, welche sie nach Bedarf an- 
wenden, je nachdem sie selbst oder ihre Gegner etwas beweisen 
wollen. Handelt es sich darum, die halsbrecherische Brücke vom 
Obervellacher Scorel zu dem Maler des Utrechter und Bonner Bil- 
des zu schlagen, da wird die bilderreiche Theorie von den 
plötzlichen Stylwandlungen der Maler angewendet ( J itsti, 
siehe in meinem Scorel S. 35 f.); will aber jemand die Identität 
Scorels mit dem Meister v. T. M. beweisen, so ist man gleich mit 
der andern Theorie über die Einheit des Styls der Meister bei 
der Hand. Nur auf diesem Wege konnte man zu dem Resultate 
gelangen, dass das Werk des M. v. T. M., welches mit dem Ober- 
vellacher Scorel soviel allgemeine Schulverwandtschaft und indivi- 
duelle Eigentümlichkeiten gemein hat, nicht von ihm herrühren 
kann; dagegen ein Werk, bei welchem Berührungspunkte mit ihm 
erst nachzuweisen wären, oder sagen wir es ohne Euphemismus, 
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von denen nicht die geringste Spur vorhanden ist, von ihm her- 
rühren muss. Es überrascht mich deshalb auch gar nicht, wenn 
mir die herrschende und beherrschte Kunstkennerschaft entschieden 
entgegen tritt*!; es würde mich vielmehr überraschen, wenn dies 
nicht der Fall wäre. Kürzlich hat Herr Direktor Bode auf S. 115 
seiner „Italienischen Bildhauer der Renaissance“ sogar eingestanden, 
„dass der unparteiischeste Gegner sich nur in den seltensten 
Fällen durch Gründe von seiner Ansicht abbringen lässt und hie- 
durch meine obige Beweisführung derselben Thesis vollständig über- 
flüssig gemacht. Nun ich rechne Herrn Direktor Bode ohne Frage 
zu den unparteiischesten Gegnern; was habe ich aber erst von 
den parteiischen und unliebenswürdigen Herren zu erwarten? Damm 
Ist bei so bewandten Verhältnissen und bei der monarchischen Or- 
ganisation der Kunstkcnnerschaft jede Polemik vergebens. Das 
sachlich Nötige wurde meines Erachtens gesagt; überlassen wir 
die schliessliche Entscheidung getrost der allmächtigen Zeit, welche 
richten wird, wie sie bisher gerichtet hat 

Viele Mythen, welche Passavant und seine Nachtreter über die 
deutsche und niederländische Kunst des 16. Jahrhunderts aufgebracht 
haben, sind bereits abgethan; die westfälische Schule mit ihrem 
Hauptmeister, der als Jacob von Amsterdam sich entpuppte, die 
Kalkarer mit Jan Joest, der nun als Haarlemer anerkannt wird; auch 
die Kölner mit dem Meister v. T. M., den heute nur noch Scheibler 
ernstlich für einen Kölner, hält , mit Hans Metern, der auf sein 
eigenes Bildnis in München zusammengeschrumpft ist, und Bartel 
de Bruyn, der offenbar ein eingewanderter Niederländer ist, hat so 
ziemlich ihre selbständige Bedeutung verloren.**) Hoffen wir, es 
wird noch volles Licht werden! 



•) V ergl. Woermann, Malerei, III, S. 1118; wo sogar das Bonner Bild mit 
der notorisch gefälschten Künstlerbezeichnung „Schoorle 1530“ gegen mich in 
Schutz genommen wird! 

**) Wir linden im J. 14S0 in der Antwerpncr Malcrgildc einen „Heyndric de 
Bruyeue (schildcr)“ verzeichnet (Liggeren) und im J. 1490 einen „Maler Bruyn“ 
nach den Registern der Kirche des heil. Bavo in Haarlem beschäftigt (van der Wil- 
ligen); wenn nun auch Bartel im J. 1494 in Köln geboren worden wäre, so ändert 
das an der Sache wenig. 
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Unsere Kontroverse über die Identität des M. v. T. M. mit 
Jan van Scorel würde ohne Zweifel für immer entschieden sein, 
wenn es gelingen sollte, auf einem anerkannt dem Meister v. T. M. 
angehörenden Werke eine sichere und echte Bezeichnung des Malers 
zu finden. Sehen wir nach! 

Der kleine Tod Mariae in Köln rührt ohne allen Zweifel vom 
Meister vom Tode Mariae her, weil dieser Meister nach dem eben- 
genannten und dem Münchener Bilde gleichen Gegenstandes provi- 
sorisch getauft worden ist. Auf diesem Bilde haben wir oben das 
Wappen der Antwerpner Malergilde nach- 
gewiesen, welches Scorel um das J. 1525 
und später als Herzschild in seinem eige- 
nen Wappen führte. Nun finden wir aber 
auf demselben Bilde neben dieser allge- 
meinen auch noch eine ganz besondere 
Bezeichnung des wahrscheinlichen Urhe- 
bers. In dem Fenster links am Mittclbilde 
ist noch ein zweites Schild (a) in der Glas- 
füllung angebracht, welches Schriftzeichen 
trägt, wie sie nebenstehend genau wie- 
dergegeben sind.*) Nun die Buchstaben 
sind lateinisch, und wir lesen ganz deut- 
lich: J; dann folgen drei verschränkte 
Buchstaben, welche sich ohne Mühe in ein 
VAN auflösen; wir hätten also J van . . . 

Leider ist das dritte Zeichen nicht ganz 
unberührt, namentlich laufen an der linken Seite desselben kleine 
Risschen bis an den Rand des Schildes, wie dies an dem Faksimile 
des Zeichens mit Pünktchen angedeutet ist. Doch ist der 
untere Zug des S unbestreitbar vorhanden und kann 
nur der grössere Rest eines S sein, weil bei keinem 
andern Buchstaben des römischen oder gotischen Alpha- 



(«) 




*) Die Kopie hat freundlich Herr Carl Mattier in Köln besorgt, ohne dass 
ihm bisher meine Deutung der Buchstaben bekannt geworden wäre. 
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betes dieser geschwungene Zug vorkommt.*) Das obere, 
nach rechts gewendete Häkchen ist im Laufe der Zeit, viel- 
leicht gerade infolge der Risse abgesprungen oder sonst ver- 
wischt. worden. Das S ist auch allerdings schlank; eben weil die 
Glastafel, das Schild und auch die übrigen Buchstaben daran per- 
spektivisch gezeichnet sind, so dass auch das S notwen- 
digerweise schlank ausfallen musste. Wir haben also die 
Signatur ohne Schwierigkeit mit ganz ungekünstelter Beseitigung 
möglicher Zweifel als J van S entziffert. 

^ Wollen aber diese Buchstaben die Signatur 

des Künstlers sein? Ohne allen Zweifel, denn 
T AA eine ähnliche Anordnung der Monogramme 

T finden wir bei deutschen und niederländischen 

k / ^ Stechern jener Zeit; ja wir finden bei Jacob 
in fasscl Cornelisz von Amsterdam auf seinen 

Stichen und Bildern eine sehr nahe ver- 
wandte Bezeichnung allgemein vor (b, e). Das mittlere Zeichen 
löst sich bei der Signatur des Jacob Cornelisz in drei Buchstaben, 
t ■, ti und a (letzteres zweimal) auf ; das mittlere Zeichen bei der Signatur 
Sc o reis in v, a und n (letzteres wieder zweimal, 
einmal verkehrt) auf. Weil sich in beiden Fällen 
das mittlere Zeichen ganz deutlich als eine sym- 
metrisch angeordnete Verschlingung derselben 
drei Buchstaben darstellt, in beiden Fällen die 
Lesung van zutrifft, müssen wir dieselbe auch 
für richtig halten und in beiden Fällen als die 
Lösung eines und desselben Problems ansehen. Die Ver- 



(c) 



* 



Im Haag. 



*) Schon J. J. Mcrlo (die, Familie Hackenay, Köln, 1863) sagt Über diese 
Signatur: ,,Ich neige sehr zu dem Glauben, dass uns in dem Monogramm, welches 
zwischen den Fensterscheiben angebracht ist, eine rätselhafte (?) Andeutung des 
Künstlernamens gegeben sei. Es zeigt ein antikes A, das auch die verschlungenen 
Buchstaben VA repräsentieren könnte, und in kleinerem Massstabe sind J und O 
daneben gestellt, letzteres etwas zusammengedrtickt. 4 ‘ Merlo hat das N, welches 
durch den Strich von A aufwärts ausgedrückt ist, übersehen; den runden Strich des 
S für die rechte und einen Teil der Sprünge für die linke Seite des O angesehen. 
Dem Verfasser ist diese Nachricht Merlos erst nach festgestellter eigener Lesung zur 
Kenntnis gekommen. 
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doppelung der Buchstaben ist die Folge der angestrebten Sym- 
metrie des Zeichens und entspricht der Übung der Monogrammisten 
bis auf unsere Zeit herab.*) 

Scorel war im J. 1515 sicher noch in der Werkstatt des Jacob 
van Amsterdam in Antwerpen beschäftigt, und es liegt sehr nahe, 
dass er sich die Signatur seines Meisters bei seiner eigenen zum 
Vorbilde nahm.**) Eis kann sonach die Signatur auf dem Fenster- 
schilde des Mittelbildes des kleinen Todes Mariae in Köln nur das 
Monogramm des Meisters sein. Nun bekommt erst das zweite 
Schild mit dem Wappen der Antweroner Lucasgilde, welches an 
demselben Bilde an der Handtuchstange ganz einsam angebracht 
Ist, den ihm gebührenden Sinn, und wirsehen, dass der Meister 
zeichnen wollte: Jan van Scorel, von der Lucasgilde zu 
Antwerpen. 

Prag, Ende November 1 888. 

*) Man pflegt das mittlere Zeichen bei der Signatur Jacob Comelissens eine 
„Hand-" oder „Hausmarke" zu nennen (Scheibler, 1. c. S. 14 „Handmarke"; da- 
gegen Bredius („Meisterwerke", S. 5) und Woermann (Malerei, II, S. 535) „Haus- 
marke". Mit diesem Namen ist bei der deutlichen Zusammenstellung des Zeichens 
aus Buchstaben (was ganz zweifellos der Augenschein der nebenstehenden Be- 
zeichnungen Jacob C. an Casscler und Haager Bildern beweist) wenig gewonnen. 
Bemerkenswert ist aber, dass der Sohn des Meisters Dirck Jacobs dasselbe Zeichen 
zwischen den Anfangsbuchstaben eines Namens führt, was dann Dirck van Amster- 
dam Jacobs folgerichtig gedeutet werden müsste. Hält man jedoch bei dieser etwas 
gezwungenen Lesung doch an der Hausmarke fest, so erscheint mir am wahr- 
scheinlichsten, dass das Zeichen van Amsterdam bedeuten sollte und als Haus- 
marke gewählt wurde. Weil jedoch diese Deutung mit dem nahe verwandten 
Zeichen Scorels nicht stimmt, welches doch nur als van gelesen werden kann, 
wurde im Text die Lesung van bei beiden Bezeichnungen angenommen. Für die 
Scorelfrage ist nur die nahe Verwandtschaft beider Zeichen von Be- 
deutung, denn ob Jacobus Amstclodamensis und Joannes Scorelius oder Jacob 
van Amsterdam und Jan van Scorel gelesen wird, ist hier ganz gleichgiltig. 

**) Das Schildchen an dem Kölner Bilde, auf welchem die Signatur J van S 
steht, ist gelb und geteilt, die Rose, auf welcher das Herzschild Scorels ruht, ist in 
ein gelbes und rotes Feld geteilt. 
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NACHSCHRIFT. 

Mit der Korrektur dieser Studien kam mir das letzte Heft des 
Repertoriums f. Kunstw. (XII, i) in die Hände, in welchem mir Herr 
Dir. Wilhelm Bode die Ehre anthut, meine Schrift: „Jan van 
Scorel und die Geheimnisse der Stylkritik“ einer Bespre- 
chung zu unterziehen. Ich ersehe daraus, dass ich seinen Beifall 
nicht gefunden habe, namentlich aber nimmt er mir für übel, dass 
ich Karl Justi und Ludwig Scheibler „angegriffen" hätte. 

Es ist sicher, ich halte die genannten Herrn nicht fiir unfehl- 
bar und in der Scorelfrage in ererbten Irrtüniern befangen. Sollte 
so was gar so unerhört sein in der Kunstgeschichte? Bode zählt 
aber ihre anderweitigen Verdienste auf und verteidigt sie überall 
da, wo ich sie nicht angegriffen habe. Ich bin der An- 

sicht, dass sich jedermann eine sachliche Kritik — und nur eine 
solche habe ich geübt — gefallen lassen müsse. Logisch wäre der 
Standpunkt Bodes nur, wenn es in der Kunstwissenschaft Glaubeas- 
lehren und Propheten gäbe. — 

Und was man in der Wissenschaft nicht für möglich halten 
sollte, es ist schon da! Es giebt nämlich Leute, die Glaubens- 
sätze aufstellen möchten (siehe Scorel S. 5 f.), und wieder solche, 
welche sogar von ihrer eigenen di vinatorischen Begabung reden 
( 1 b. S. 43, Note 1 ); dann giebt es noch eine Sorte, und das sind 
die klügeren, welche an eigene Divinationen zwar glauben und 

glauben lassen möchten, es aber nur fühlen lassen und nicht ge- 
rade heraussagen. — Und mit solchen gelehrten Albernheiten muss 
man kämpfen, bevor man zu Worte kommt und gehört wird! 

Ich halte ferner auch an dem Grundsätze fest, dass jedermann 

mitreden darf, der das Zeug und die Liebe zum wissenschaftlichen 
Forschen in sich fühlt. Es ist ja keine Gefahr dabei. Die schlechte 
Münze wird bald erkannt, gleichgiltig aus welcher Hand sie kommt. 
Auch hierin huldigt Bode ganz anderen Prinzipien. Er kennt be- 
rufene, berufenere und „berufenste" Leute, hört nur auf die Gründe 
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„von berufenster Seite" (Ludwig Scheibler), während er die meinigen, 
unberufenen, vornehm ignoriert. Das wäre alles recht schön, wenn 
man nur wüsste, welche Autorität eigentlich beruft und die Grade 
austeilt. Mich will bedünken, als wenn die Herrn einander nur 
gegenseitig beriefen und sich Artigkeiten sagten, welche dann die 
Welt folgerichtig immer nur von berufener Seite zu hören be- 
kommt. Dabei ist ihnen ein neuer Ankömmling so lange ein Greuel, 
wird ignoriert oder abgethan, wenn und solange er nicht in dieselbe 
Tonart einstimmt. 

Ein solches Koteriewesen erscheint mir für die junge Kunst- 
wissenschaft — welche vielfach erst nach der Feststellung von Prin- 
zipien ringt — geradezu verderblich, obgleich andererseits gerade 
diese Jugend Schuld trägt an diesem teilweisen Mangel an Ernst. — 
Ohne dieses verderbliche Coteriewesen würden auch 
Taufen im Berliner Museum — ich will nur Leonardo, 
und Isack Ruysdael nennen — unmöglich sein, welche 
sie auch nach sicheren Anzeichen ihren Urheber kaum überdauern 
dürften, doch eine heillose Verwirrung bei der grossen Zahl unselb- 
ständiger Beurteiler anrichten. 

Aus diesen Gründen halte ich eine wissenschaftliche Weltherr- 
schaft, welche man mit dem Berliner Museumskatalog als Katechismus 
in der Hand überallhin, in der letzten Zeit auch nach Italien, Däne- 
mark und Schweden, ja sogar nach Frankreich zu tragen sich an- 
gelegen sein lässt, für ebenso absurd, wie eine Weltherrschaft des 
Geschmackes. 

Mit den Bodeschen Theorien ist seine Praxis, namentlich auch 
der bevormundende Ton, den er anzuschlagen liebt, ganz im Ein- 
klänge. Ich habe vor drei Jahren, als ich meinen Aufsatz über die 
„Malerfamilie de Heem" schrieb und weil ich an Bodes Studien 
anknüpfte, ihn aus Höflichkeit Meister genannt, ihm aber gleich 
in demselben Aufsatz bewiesen, dass ich deswegen nicht gewillt bin, 
sein blinder Nachtreter zu werden. Bode quittiert nun diesen 
Titel, ohne eine Miene zu verziehen, und verspricht mich dafür — 
zu meistern. Herr Wilhelm Bode hat aber nichts wider- 
legt und nichts bewiesen- Was er Neues sagt, reicht bei weitem 
nicht an seinen Ruf hinan. In seinen zwei äusseren gegen meine 

Toman, Jan van Ihcorel. ^ 
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Ansichten gerichteten Gründen *) hinken die Prämissen bedenklich, 
und die inneren mag der geneigte Leser sämtlich bereits in meinen 
Studien widerlegt gefunden haben, welchen Studien ich kein 
Jota beizusetzen und auch keins, trotz der Booleschen 
Zensur, zu streichen brauche. 

*) Wenn Bude nur iui Grunde seiner bewunderungswürdig sicheren stylkrili- 
sehen Matematik die Entstehung jener 60 bedeutenden Werkt* des M. v. T. M. fast 
ausnahmslos zwischen die Jahre 1512 — 1525 versetzt, um nur die Unglaublichkeit 
nachzuweisen, dass Scorel von seinem 17. bis 30. Jahre eine Thätigkcit entwickelt 
hätte, „welche wir nur bei ganz wenigen Malern seinerzeit für die ganze Dauer 
ihres Lebens nach/u weisen imstande sind“, so hat er offenbar nicht betlacht, dass 
er mit seiner Begründung den M. v. T. M. zu einem wahren Wunderkind stempelt, 
der so etwas Beispielloses doch zustande gebracht haben musste? Glaubt man aber 
einmal nicht an Bodesche Wunder, so findet inan aus dieser logischen Sackgasse, 
in welche er uns hineinmeistern möchte, nur dann den Ausweg, wenn man diese 
Bodesche Beschränkung der Thatigkeit des M. v. T. M. auf jene 13 Jahre mit Hilfe 
Bodcs eigenster Begründung als willkürlich und haltlos verwirft, für diese 
Thatigkeit aber vom J. 1515 au, aus welchem das früheste Bild des Meisters datiert, 
naturgemäss ein ganzes langes KUnstlerleben in Anspruch nimmt. Es wurde doch 
schon in meinem Scorel nachgewiesen, dass der Meister v. T. M. im Jahn* 1 524 aus 
Italien kam, dass also seine Werke, welche keinen direkten italienischen Einfluss 
zeigen, vor dieser Zeit entstanden sein mussten, eben so wie die viel zahl- 
reicheren unter italienischem Einflüsse gearbeiteten um und nach diesem Jahn 
entstanden. Es ist also wieder das Gegenteil von dem wahrscheinlich, was Bode 
behauptet. 

Wenn ferner der Mann, der auf einigen Bildern des M. v. T. M. vorkommt, 
identisch wäre mit dem so schnell als Selbstbildnis des Meisters getauften, von 
Bode in Lichtdruck beigegebenen Bildnisse (man vergleiche aber doch noch Mund 
und Augen!), woher weiss dann Bode, dass cs das Selbstbildnis des Meisters 
sein muss? Ich muss trot2 seiner Behauptung, dass man seit der Zeit, als vom 
M. v. T. M gesprochen wird, darauf hinweise, noch die Autorität des — Dr- W. 
Schäfer (1859) neben Scbeiblcr, neulich im Repertorium, hiefür anführen Sollte 
etwa die Nelke, die der Mann auf dem Kaufmann'schcn Bilde in der Hand hält 
oder seine roten Strumpfhosen auf dem kleineren Bilde in Dresden die besonderen 
Merkzeichen sein, welche die Sache „zweifellos“ machten? 

Um einer möglichen Bcirrung der Leser vorzubeugen, muss ich über die zweite 
Reproduktion Bodcs, das Utrechter Selbstbildnis Scorels, bemerken, dass diese so 
unglücklich ist, dass sie kaum mit menschlichen Formen, viel weniger mit dem wahren 
Bildnisse Scorels Ähnlichkeit hat So hat die Laune irgend eines Zufalls dem Herrn 
Bode den Streich gespielt, dass er uns im Bilde ein ähnliches Zerrbild des Meisters 
verführt, wie cs Justi in seiner Charakteristik zuwege gebracht hat. Es ist nicht 
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Schliesslich widerlegt Bode doch eine von mir angezogene 
Thatsache, dass man bis heute, ob man namentlich in Köln fleissig 
gesucht haben mag, den Namen des Meisters nicht gefunden hat — 
mit seiner Vermutung, dass man ihn wohl gefunden hätte, wenn 
die Kölner Urkundenforschung nicht so im Argen liegen würde. 
Dabei werde ich zugleich „einer vollständigen Unkenntnis“ des 
Standes der Kölner Urkundenforschung schuldig befunden, und dies 
deshalb, weil ich Bodes logischen Schnitzer vermeide, aas einer 
reinen Negation (dass die Kölner Archive über den Meister v. T. 
M. nichts sagen) positive Folgerungen zu ziehen! Dazu hat Bode 
die Pointe meines übrigens ganz entstellt zitierten „Einwurfes“ gar 
nicht herausgefunden. Mir waren die Kölner Archive höchst gleich- 
giltig und sind es mir in dieser Richtung heute noch; ich wollte ja 
nur sagen, dass man den Namen des Meisters vergeblich suchen 
mag, während sein Name nach der Bedeutung und Ver- 
breitung seiner Werke in Vasari und van Mander fett ge- 
druckt Vorkommen müsste. 

Ganz unglaublich dürfte aber folgende Thatsache erscheinen: 

Direktor Bode sagt ( 1 . c. S. 73 in der Note) wörtlich: „Ich 
bemerke liier beiläufig, dass die Kreuzigung im Bonner Provinzial- 
museum, auf die nach Toman Justi seine Scorel-Studien 
allein stützen soll, noch nicht im Museum war und von Justi 
gar nicht gekannt war, als er seinen Aufsatz schrieb!“ 
Dabei werde ich mit einem Ausrufungszeichen gezüchtigt. 

Nun schlage man Justis Aufsatz über Scorel in dem Jahrb. d. 
pr. K. (II. Jahrgang 1881) nach! Auf Seite 194 sagt Justi, dass 
mit der Bonner Kreuzigung die Grundlinien zur Wiederherstel- 
lung des Bildes Scorels gefunden wurden, und auf S. 204 hebt er 
hervor, dass von dem, „was Scorel in Komposition, Zeich- 

abzusehen, warum Bode nicht lieber das Haarlemcr direkt beglaubigte Selbstbildnis 
gewählt hat, welches, gut erhalten, einen lebendigen, charakteristischen Kopf zeigt, 
der mit dem oben nachgewiesenen Selbstbildnis des Obervellacher Bildes, mit dem 
Bildnis Mors in der Antiquarian Society in London (nach welchem der Wierixsclie 
Stich gemacht ist) und auch mit dem Lucas der Dresdner grossen Anbetung stimmt. 
Die in London und Haarlem für mich gemachten besonderen photographischen 
Aufnahmen werde ich wohl bei Gelegenheit veröffentlichen. 

4 * 
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nung und Ausdruck jeder Art, in landschaftlicher und 
architektonischer Szenerie vermochte, einen guten Be- 
griff" die Kreuzigung im Bonner Provinzialmuseuni gebe, 
welche, ein Compendium Scorclscher Kunst, über eine am 
9. Dezember 1878 in der Fcstversammlung der rheinischen 
Altertumsfreunde gemachte Mitteilung des Verfassers 
(Justis) für dieses Provinzialmuseum erworben wurde." 
An der Hand dieses Bildes giebt hierauf Justi eine eingehende, 
anderthalb Quartseiten umfassende Charakteristik Scorels. 

Nicht genug daran. Diese anderthalb Quartseiten Justischen 
Textes zitiere ich auf S. 33 — 36 meines Scorel wörtlich und 
nachdem diese Bonner Kreuzigung hiernach zum Hauptobjekt meiner 
Widerlegung geworden war, komme ich in meiner weiteren in meinem 
Scorel enthaltenen Polemik wiederholt auf den Inhalt dieses Textes 
zurück. Von dem allen weiss aber Meister Bode — 
gar nichtsl 

Den Aufsatz Justis mag er längst vergessen haben und meinen 
Scorel hat er — so gut wie gar nicht gelesen! Und so 
informiert geht der Meister ans Meistern!- Eis wird eben 
klar, dass ihm um ganz etwas anderes als um die Sache zu Ihun 
war. Was würde man sich von „berufenster Seite“ in allen Ton- 
arten der Indignation erschöpfen, wenn sich so ein Unberufener 
eine so krasse Blosse zu schulden kommen Hesse! Auch ich könnte 
jetzt Herrn Bode sehr boshafte Vorlesungen über die Ernsthaftig- 
keit seiner Kunstforschung halten, jene Ernsthaftigkeit, welche er 
mir in seiner Kritik auf eine so unüberlegte und unbegründete Weise 
abspricht. 

Denjenigen meiner Leser, welche über die Skepsis, die ich ge- 
wissen Autoritäten entgegengebracht habe, den Kopf geschüttelt 
haben mögen, dürften jetzt die Augen aufgehen, wenn sie sehen, 
mit welcher Leichtfertigkeit diese Herrn ihr Metier be- 
treiben. — 

Prag, den 10. Januar 1889. 

Der Verfasser. 



Druck von Ramm & Seemann in Leipzig. 
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D er weitaus grösste Teil der Bildwerke, welche sich aus dem 
Mittelalter erhalten haben, findet die Erklärung seines In- 
haltes in den Schriften religiöser Erbauung und Belehrung, deren 
sich jene Zeit bediente. Dass aus der Bibel die meisten Motive 
geschöpft wurden, ist selbstverständlich. Doch ist es zuviel be- 
hauptet, wenn man sie als „die Quelle aller Ikonographie des 
Mittelalters" betrachtet. Zwar knüpfen viele Darstellungen ihrem 
Inhalte nach an verwandte Gedanken der Bibel an, — auch solche 
Darstellungen, von denen wir sicher wissen, dass sie ihren Ursprung 
aus einer andern Quelle genommen haben; — und so muss immer- 
hin die lateinische Bibel für den, der sich mit Ikonographie des 
Mittelalters beschäftigt, als vornehmste Quelle und als Grundlage 
seiner Studien gelten. Aber wir werden selbst da, wo wir es mit 
biblischen Szenen zu thun haben und jede einzelne als auf die Bibel 
zurückgehend erkannt haben, über die Bibel hinausgewiesen. 

Denn bei der Zusammenstellung einzelner Personen oder Szenen 
genügt es nicht, jede Person oder Szene für sich richtig erkannt 
zu haben: die Frage ist: welcher einheitliche Gedanke hat den 
Künstler veranlasst, gerade diese Gestalten auszuwählen und gerade 
diese Szenen nebeneinander zu stellen? Wir würden in den meisten 
Fällen die grösste Mühe haben, die Frage richtig zu beantworten, 
wenn wir uns nur an die Bibel halten wollten. Daraus ergiebt sich 
die Forderung, nachzuforschen, in welcher Weise das in der Schrift 

Ficker, Mitralis, I 
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vorliegende Material im Mittelalter verwertet wurde. Auskunft 
darüber geben uns die Theologen. Daher muss auch theologischen 
Gedanken ein Einfluss auf Bildwerke des Mittelalters eingeräumt 
werden. 

Dasselbe ergiebt sich, wenn wir den Zweck der mittelalter- 
lichen Kunst ins Auge fassen. Sie musste, wenigstens zum grössten 
Teile, der Kirche dienen. Daher muss, wenn auch die Behauptung, 
dass ihr Inhalt ausschliesslich ein biblischer sei, zurückzuweisen ist, 
ihr Inhalt als ein wesentlich kirchlicher bestimmt werden. Freilich 
nicht die Kirche nur als Pflegerin des religiösen Bewusstseins der 
Menschen ist es, welche den Künstler beschäftigte, sondern die 
Kirche als „Stätte der Andacht, Belehrung und Unterhaltung"'), mit 
einem Worte: die Kirche als Trägerin der Kultur. Sie gab dem 
Künstler mit der Aufgabe, für sie zu schaffen, die Gedanken, welche 
Verkörperung finden sollten. 

Halten wir diese Bemerkungen fest, so gelangen wir schon 
auf diesem Wege zu dem Ergebnis, dass wenigstens für das Mittel- 
alter, die kunstgeschichtliche Forschung eng verknüpft werden 
müsse mit der kulturgeschichtlichen Forschung. Zu derselben 
Forderung kommen wir auch von folgender Betrachtung aus: 

Auf die Frage: wie erhielt der Künstler die Gedanken, denen 
er künstlerischen Ausdruck geben sollte? lautet die einfachste Ant- 
wort: indem er sich mit seinen Auftraggebern in Verbindung setzte 
und sich dann an das ihm, sei es auf mündlichem, sei cs auf schrift- 
lichem Wege mitgeteilte Programm hielt. Wenn es nun aber auch 
dem Künstler möglich war — mochte er eine theologische Bildung 
haben oder nicht; mochte er dem geistlichen oder dem Eaien- 
stande angehören — , die Gedanken seiner Vorlage sich zu eigen 
zu machen und selbständig zu verarbeiten, so ist doch schwerlich 
anzunehmen, dass jeder, tlcr die Bildwerke betrachtete, denselben 
Denkprozess vornehmen konnte, wenn er nicht schon vorher ähn- 
liche Vorstellungen in seine Phantasie und in sein Gedächtnis auf- 



*) cf. Springer, Kunstgcschichtliche Findlinge in: I.fltzow, Zeitschrift für 
bildende Kunst, 9 Rd M S. 387. 
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genommen hatte. Oder soll immer der Satz Giltigkeit haben: es 
hätte eine Zeit gegeben, in welcher die Summe der Bildwerke zwar 
einzelnen Eingeweihten verständlich, der Mehrzahl der Menschen 
aber ein Rätsel gewesen sei? Gerade daraus, dass es nachlebenden 
Generationen schwer fällt, die Gedanken der Vergangenheit ohne 
weiteres zu erkennen, ergiebt sich die Notwendigkeit, das Geistes- 
leben der Vorfahren zu erforschen und bei der Betrachtung von 
uns unverständlichen oder nur halb verständlichen Bildwerken eine 
Antwort auf die Frage zu suchen: in welchen Anschauungen lebten 
die Menschen jener Zeit, in welcher die Werke geschaffen wurden? 
Danach zu forschen, ist Aufgabe der Kulturgeschichte. So ist auch 
von dieser Seite her ihr Zusammengehen mit der Kunstgeschichte 
gefordert. 

Die Folgerungen daraus für das Studium kirchlicher Kuast- 
denkmäler aas dem Mittelalter ergeben sich von selbst: es gilt, die 
Gedankenkreise ausfindig zu machen, in welchen die sich zur Kirche 
haltenden Gläubigen sich bewegten. Diese müssen sich in den 
litterarischen Denkmalen der Theologie wiederfinden und vor allem 
in denjenigen, welche die Gedanken der Theologen den Laien ver- 
mittelten. Das vorzüglichste Mittel dieser Art ist jederzeit die 
Predigt gewesen. Aus den Predigtsanimlungen des Mittelalters 
sehen wir nicht nur am besten, inwiefern der in den Schriften 
Alten und Neuen Testaments vorliegende Stoff bei den Geistlichen 
verarbeitet, resp. erweitert wurde, sondern auch, wie er den Laien 
mitgeteilt und ihrem Verständnis nahe gebracht wurde. ALs Muster 
einer Predigtsammlung des Mittelalters gilt das aas der ersten 
1 Iälfte des zwölften Jahrhunderts stammende speculuni ecclesiae 
des Monorius Augustodunensis. Des Verfassers Absicht bei der 
Abfassung seines Werkes ist nach der Vorrede gewesen, Predigern 
hei Ausarbeitung ihrer Predigten zu Hilfe zu kommen. Wörtliche 
Entlehnungen aus dem speculum, die sich in Predigten aus der 
folgenden Zeit finden, oder die I Icriibernahme der Art und Weise, 
die Predigt zu behandeln, die auf dasselbe zuriiekgeht — beweisen, 
welchen Einfluss Honoriws ausgeübt hat. Und wenn auch nicht 
sein unmittelbarer Einfluss behauptet werden könnte, so würde er 
doch, wie aus der Vergleichung mit Predigten, die ungefähr aus 



Digitized by Google 




4 



derselben Zeit stammen, erhellt, als Typus eines Predigers seiner 
Zeit gelten müssen. 1 ) 

Welche Ergebnisse die Benutzung des Honorius für die Er- 
klärung mittelalterlicher Bildwerke geliefert hat und liefern kann, 
zeigt die Abhandlung Springers „über die Quellen der Kunst- 
darstellungen im Mittelalter." 2 ) Was insbesondere Honorius 
angeht, so sind die Kategorien, über welche er Auskunft giebt, 
folgende: Parallelen zwischen Altem und Neuem Testament, Typen 
und Vorbilder (Springer a. a. O. 18, 20); Erweiterung des biblischen 
Bilderkreises durch eingestreute, an den biblischen Bericht ange- 
knüpfte Erzählungen (S. 19); Verbindung von neutestamentlichen 
Szenen (S. 20 — 23); Erzählungen aas der Antike (S. 23, 24); die 
Tiergestalten des Mittelalters (S. 25, 26); Heiligenlegenden und die 
Reihenfolge der Heiligen des Himmels (S. 26, 2 7). Schon diese 
Uebersicht zeigt, dass ein grosser Teil von Darstellungen, deren 
Verknüpfung mit der Kirche von unsemi heutigen Begriffe von der 
Kirche aus uns rätselhaft erscheinen mass, in den kirchlichen An- 
schauungen des Mittelalters seinen Grund und Ursprung hat. Ins- 
besondere ist eine genauere Bestimmung der „Rätselbilder" 
möglich geworden. Nachdem nämlich diejenigen Tierbilder, 
welche nur eine dekorative Bedeutung in Anspruch nehmen 
können, endgiltig als eines tieferen Sinnes ermangelnd dargethan 

*) InbetrefT der Predigtweise des Honorius im allgemeinen sei es gestattet, 
ausser auf die Abhandlung von VVackcmagcl über „die altdeutsche Predigt“ (redi- 
giert von Ricger) in „Altdeutsche Predigten und Gebete“, Basel 1876, hiuruweisen 
auf 

Cruel, Geschichte der deutschen Predigt im Mittelalter. Detmold 1879 
und Linsenmayer, Geschichte der Predigt in Deutschland von Carl dem Grossen bis 
zum Ausgange des vierzehnten Jahrhunderts. München 1886. No. 194 — 200. 

Ueber den Zweck mittelalterlicher Predigtsanunlungen als Vorlagen cf. Wackcr- 
nagcl S. 338. Ueber die Beeinflussung spfiterer Prediger durch Honorius cf. 
Linsenmayer z. B. S. 224, 226, 234, in deutschen Predigten: 251, 252. 

*) In den Berichten der phil.-histor. Klasse der Königl. Sachs. Gesellschaft der 
Wissenschaften 1879. S. I — 40. (über Honorius S. 16 — 29.) 

Dazu: Springer, Ikonographische Studien in „Mitteilungen der k. k. Ceutral- 
Cununission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale. Wien. 5 H< 1 . 1860, 
S 29—33; 67 — 75 : > 25 — 34 ; 3°9 — 3 2 *)- 
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